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CUVANT INAINTE 


Tehnica picturii a ajuns astăzi o adevărată ştiinţă, 
având o mare însemnătate pentru însuşirea măestriei 
artistice. Ea pune la dispozitia pictorilor nu numai 
cunoștințele necesare pentru cea mai justă întrebuin- 
tare a materialelor de pictură (culori, materii liante, 
lacuri, pânză sau lemn etc.), în vederea obținerii unei 
inalte calități artistice, ci și mijloacele pentru a asi- 
gura operelor de artă o prospetime care să înfrunte 
uzura vremii. 

Invoățământul nostru artistic duce o mare lipsă de ma- 
nuale de tehnică a picturii şi de lucrări de specialitate. 

Tehnica Picturii de, D. I. Kiplik ne pune la dispo- 
zifie un manual clasic, cuprinzând o sistematizare 
clară a tuturor cunoștințelor necesare, dobândite prin- 
tro îndelungată practică experimentală și prin minu- 
tioase studii. 

Această carte a fost tipărită în Uniunea Sovietică, 
în cinci ediții, în cursul ultimilor zece ani. 

In primele patru ediții, manualul s'a publicat în 
broșuri separate, cu următoarele titluri: 

Materialele colorante ale picturii 

Acuarela, Tempera, Pastel şi Desen 

Pictura în ulei 

Tehnica picturii vechilor maeştri 

Pictura monumentală. 

Ediția a cincia, apărută în anul 1950, a reunit toa- 
te aceste broşuri întrun singur volum, de peste 500 
de pagini, întitulat Tehnica Picturii. 


Dat fiind că diferitele capitole se adresează unor ra- 
muri bine definite ale picturii, am crezut indicat să 
le publicăm separat. 

Cartea de față — în care se arată evoluţia folosirii 
materialelor de pictură dela cei antici până la maeştrii 
din epoca Renaşterii — oferă cititorului, pe lângă o 
serie de prețioase cunoștințe tehnice, şi posibilitatea 
de a înțelege just opera principalilor creatori de artă, 
care alcătuieşte moștenirea artistică a vremii noastre. 

Această broșură, pe lângă cunoştinţele cu un carac- 
ter tehnic, cuprinde şi probleme de istorie a artei care 
pot interesa şi pe cititorii fără preocupări de strictă 
specialitate. 

Traducerea acestei cărți a întâmpinat numeroase 
greutăți din pricina lipsei unei terminologii de spe- 
cialitate in limba română. 

Traducătorii, bizuindu-se pe termenii universal ac- 
ceptați în Știința tehnicii picturii ca, de pildă, gri- 
zai, eboșe, glasi, grunt, etc. i-au păstrat, redându-i în 
forma fonetică specifică limbii românești. 

Prin deosebita ei valoare tehnică şi ideologică, lu- 
crarea lui D. I. Kiplik reprezintă un prețios ajutor pe 
care știința sovietică îl dă creatorilor noștri de artă. 

Literatura noastră de specialitate n'a cunoscut, sub 
regimul burghezo-moşieresc asemenea manuale, pen- 
irucă a lipsit grija pentru creşterea creatorilor de artă, 
grija pentru om şi pentru munca sa. 

Noua atitudine față de artiști a regimului de demo- 
cratie populară a determinat o schimbare și în acest 
domeniu. Pregătirea tehnică a creatorilor de artă e o 
etapă necesară în drumul însușirii măestriei artistice. 
Ea le va îngădui să oglindească, în operile lor, în spi- 
ritul realismului socialist, marile prefaceri revoluțio- 
nare petrecute în țara noastră. 

Publicarea în versiune românească a acestui ma- 
nual sovietic înseamnă o contribuţie reală la actiunea 
de ridicare a nivelului ideologic şi projesional a! crea- 
torilor de artă, prin folosirea Științei şi a experienței 
sovietice. 
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Tehnica picturii vechi se deosebeşte „mult de cea 
contemporană. O cercetare atentă a lucrărilor din pic- 
tura veche, în special a operelor neterminate, ne dă 
posibilitatea să desprindem lămurit multe particulari- 
tăți, atât în privinţa materialelor cât şi a folosirii lor. 

Studiul tehnicii picturii vechi se poate face în mai 
multe feluri. Unul, de pildă, e cercetarea literaturii 
epocii respective, a tratatelor speciale despre pictură 
şi tehnica ei şi a altor surse scrise, care ne-au mal 
rămas privitoare la această problemă. su MA 

Putem dobândi multe informații preţioase despre 
tehnica picturii antice, din lucrări de pe vremea peen 
care nu se ocupă îndeosebi cu această chestiune, ci n 
ating numai întrun fel sau altul, în mod Se 
Astfel sunt operele lui: Plutarh, Teofrast, Pliniu, io- 
scorid, Vitruviu şi alți autori. Dintre acestea, Istoria 
naturală a lui Pliniu şi Tratatul despre arhitectură al 
lui Vitruviu 1, par a fi cele mai interesante. — — — 

Literatura evului mediu este și mai bogată în in- 
formațiuni despre tehnica picturii, pentrucă în aceasta 
epocă încep să apară tratate consacrate special a 
tei probleme. S'au păstrat deasemeni manuscrise v SCRI, 
care cuprind culegeri de rețete, referitoare la pic- 
tură, socoteli de materialele cheltuite pentru execu- 
i Vitruviu sa născut în anul 63 al erei noastre. Acest tra- 
tat este tradus în limba rusă. 
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tarea unei lucrări de pictură, precum şi statute si re- 
gulamente ale corporațiilor de pictori etc., care ne 
oferă numeroase amănunte asupra tehnicii picturii de 
pe vremea aceea. 

De un mare ajutor în studiul tehnicii picturii vechi, 
este literatura care se ocupă cu analiza culorilor, a 
operelor antice, a materiilor liante, a grunturilor, etc. 
La început asemenea cercetări se reduceau numai la o 
analiză chimică; mai târziu, E. Relman a avut ideea 
de a o completa cu o analiză microscopică şi metoda 
sa e azi unanim recunoscută. 

După sistemul lui Relman !, pictura supusă analizei 
e studiată la început la un microscop, folosit ca o lupă 
care măreşte mult imaginea. Sunt cercetate astfel su- 
pralața picturii şi o porţiune transversală; în primul 
caz se pot observa părţile cele mai mici ale culorii 
care nu se deosebesc cu ochiul liber, amestecul lor, 
crăpăturile din straturile picturii etc.; în al doilea caz 
se deschide o viziune clară asupra stratificării culori- 
lor și a gruntului, preparației, compoziţiei gruntu- 
lui ete 

Această metodă modernă de cercetare a picturii în- 
gädue analiza celor mai fine stratificări ale culorilor. 
studierea separată a fiecărei culori şi a materialului 
din care provine, a materiilor liante, etc., atât prin a- 
naliza chimică, cât şi prin analiza microscopică, exa- 
Dinând obiectul cercetării în lumini reflectate şi în 
lumini directe. Această metodă dă astfel posibilitatea 
de a defini cu mai multă precizie decât vechea metodă, 
natura şi modurile de aplicare a materialelor picturii. 

Deaceea ea reprezintă cel mai bun sistem pentru 
Studierea picturii vechi. Cu ajutorul ei se obțin rezul- 
tate strălucite în stabilirea autenticității operelor vechi. 
Chiar şi copiile foarte fine și falsificările de tablouri 


1 E. Relman — Über Malthechnick der Alten mit beson- 
derer Berucksichtigung der römisch-pompeianischen Wand- 
malerei nebst einer Anleitung zur microscopischen Unter 
suchung der Kunstwerke, 1910, Berlin. : 
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vechi, care amăgesc până şi pe cunoscătorii cei mai 
pricepuţi, pot fi identificate prin metoda lui Relman. 

Inafară de aceasta, s'a început, în ultimul timp, să 
se folosească şi razele Roentgen în cercetarea tablou- 
rilor vechi. Cu ajutorul acestui procedeu modern, s'a 
ajuns să se pătrundă în adâncimea straturilor de pic- 
tură, fără a se vătăma tabloul. Făcându-se fotografii 
după tablouri cu ajutorul acestor raze se pot descoperi 
adăugirile ulterioare, intervenirile, transformările şi 
alte operaţiuni care nu puteau câtuşi de puţin fi des- 
lușite prin celelalte sisteme de cercetare. Pentru do- 
bândirea unor rezultate cât mai complete și mai e- 
xacte, se folosesc, deobicei, la fiecare tablou, toate 
mijloacele de cercetare accesibile, dar cu toate aces- 
tea restabilirea multor detalii ale vechii tehnici pictu- 
rale rămâne foarte anevoioasă. Literatura veche şi în 
general izvoarele scrise nu ne desvălue tehnica pic- 
turii respective, în toată complexitatea ei și în multe 
privințe ne oferă numai informaţii fragmentare. Aces- 
ta e cazul chiar şi cu unele tratate de specialitate scri- 
se întâmplător +. 

Deobicei, autorii nu se ocupă de amănuntele tehnice 
curente pentru vremea lor, dar cu totul uitate şi pier- 
dute astăzi şi deaceea cu atât mai interesante pen- 
tru noi. 

Astfel, pictura lui Apelles rămâne neclară pentru 
noi, după descrierea lui Pliniu. Vitruviu a descris pe 
larg tehnica picturii monumentale de pe vremea sa, 
totuşi după textul rămas, procesele de elaborare a pic- 
turii vechi în frescă nu pot fi lămurite în întregime. 
La Teodor de Mayern, prietenul multor pictori care 
au lucrat la curtea engleză, şi despre a căror tehnică 
ne-a lăsat însemnări în manuscrisul său, nu găsim 
informaţii suficiente pentru a putea reconstitui, de pil- 
tehnica picturii lui Rubens sau a lui Van Dyck, pe 


i Cennino Cennini, după cum se ştie, şi-a scris tratatul în 
inchisoare unde era deținut pentru datorii. 
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care a cunoscut-o. Acelaş lucru îl putem spune şi des- 
pre numeroase alte izvoare literare. 

Studiind documentele şi manuscrisele vechi, mai 
mult sau mai puţin în legătură cu problemele tehnicii 
picturii de pe vremea lor, trebue să ținem seama de 
următoarele observaţiuni: 


In vechime, manuscrisele se multiplicau prin trans- 
criere, ceeace făcea ca adesea, din pricina greşelilor, 
textul să apară într'o anumită măsură schimbat. De 
asemenea se mai întâmpla să se facă unele adăugiri, 
care, fără îndoială, nu erau datorate autorului. O altă 
greutate tot atât de importantă, o constitue faptul că 
terminologia dintro epocă anumită e uitată şi devine 
adesea de neînțeles pentru specialistul dintr'o altă e- 
pocă, deoarece multe dintre materialele picturii care 
se întrebuințau odinioară au fost date cu totul uitării 
sau şi-au pierdut vechile denumiri, ceeace înseamnă 
o piedică la reconstituirea vreunui amănunt al tehni- 
cii respective. Mulţi dintre autorii care se ocupă de 
tehnica veche a picturii, nu țin seama de un element 
ioârte important, anume că culegerile de reţete, ex- 
trase din sursele arătate, pot fi uneori greşite, deoa- 
rece vechii maeștri au folosit şi unele reţete proaste, 
nereuşite, iar operele în care acestea au lost aplicate 
au pierit demult. 

Dealtfel, cele mai bune culegeri de reţete erau păs- 
trate în taină de vechii maeștri. Metoda de cercetare 
microscopică a picturii şi a materialelor ei, vine des 
în ajutorul literaturii și prezintă în acelaş timp şi o 
importanţă de sine stătătoare în deslegarea acestor 
probleme. Totuşi nu există întotdeauna posibilitatea 
de a folosi această metodă, pentrucă deşi rezultatele 
dobândite sunt preţioase, nu se pot sacrifica opere de 
artă importante. Vrând nevrând, în acest caz avem de 
a face cu o cantitate infimă de material, care s'a des- 
prins întâmplător din tablou: culorile, gruntul, etc., 
ceeace înseamnă că cercetările trebuese duse în con- 
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diții puţin prielnice şi deaceea, ele sunt adesea prea 
generale şi răspunsurile la întrebările puse sunt pica 
puţin satisfăcătoare. Inafarä de aceasta, e dela Sine 
înţeles că şi această metodă îşi are limitele i pie 
dece se poate ajunge și aci în multe cazuri, la sotn 
si concluzii false. Astfel gruntul de clei poros, care a 
absorbit uleiul culorilor suprapuse, poate fi luat SE 
cercetători, drept grunt de ulei; dosul pânzei putea să 
lie acoperit nu de autorul operei, ci de alte persoa- 
„ete; | is 
in cele arătate reiese Clai una d 
a ante probleme din istoria tehnicii n 
turii, anume problema perfecționării picturii în ulei, 
care sa ivit în epoca lui Van Eyck îşi aşteaptă înca 
si azi rezolvarea amănunţită. 
Dintre tratatele referitoare la 
turii din evul mediu, cele mai 


dece, de pildă, una din 


problema tehnicii pic- 
interesante sunt urma- 


toarele: | 
l. Tratatul călugărului Heraclius 
urta la Romani (De coloribus et artibus 
care datează din veacul al X-lea. | ; 
2. Insemnări despre diferite arte (Diversarum artium 
schedula) de cälugărul Rogierus, cunoscut mai trai) 
sub numele de Teofil-Presbiter, care a scris în tăi 
lul al X-lea sau al XI-lea. O parte din acest tratat este 
consacrată picturii. | 
3. Tratatul despre pictură (Trattato della pittura) 
| pictorului italian Cennino Cennini, scris în anul 


Despre culori și 
romanorum), 


a f 
1437. een 

4. Tratatul despre tehnica picturii de Giorgio Va- 
sari, care alcătueşte „Introducerea“ (Introduzione) la 
cunoscuta lui operă Despre viața pictorilor, sculptori- 
lor si arhitecților renumiţi scrisă în anul 1568. 

5. Tratatul despre pictură al pictorului milanez 
Paolo Lamazzo, care cuprinde istoria şi practica pic- 
turii, scris în anul 1550. 
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6. Despre adevăratele reguli ale picturii (De veri 
precetti della pittura), tratatul pictorului italian Ar- 
menini, scris în anul 15871. 

7. Descrierea vieții pictorilor celebri din Țările de 
Jos (Het Schitder Boeck) a lui Karel Van Mander, 
scrisă în anul 1604. 

8. Minunile artei (Delle meraviglie dell’arte), lucra- 
rea de istorie a pictorului venețian C. Ridolfi, în care 
a intrat şi descrierea vieții pictorilor venețieni celebri 
scrisă în anul 1648. 

9. Manuscrisul lui Teodor de Mayern (1573—1655), 
medic la curtea regelui englez Carol I, care s'a inte- 
resat de problemele tehnicii picturii și a luat o parte 
activă la soluționarea lor. 

10. Erminia, sau povățuirea în arta picturii, manus- 
crisul călugărului pictor grec Dionisie din Furnia 
(Furnografiota), care datează din veacul al XVII-lea, 
dar cuprinde regulele vechi ale picturii greceşti antice. 


t Unele dintre aceste opere pot fi cunoscute din citatele 
reproduse în Mesagerul artelor frumoase din anii 1887, 1889 
şi 1890, în articolele lui P. I. Agheev. 








DESVOLTAREA PROGRESIVĂ 
A TEHNICII 


PICTURII 





PICTURA DIN ANTICHITATE 


Istoria desvoltării picturii e strâns legată de aceea 
a tehnicii sale. In consecinţă şi gradul de desvoltare 
al unei anumite arte, în fiecare etapă din veacurile 
trecute, depinde de gradul de perfecţionare a tehnicii 
respective. 

Pictura a propăşii odată cu descoperirea unor pro- 
cedee materiale de exprimare noi şi perfecționate şi 
na ajuns la nivelul înalt al operelor din veacul al 
XV-lea, al XVI-lea şi al XVIl-lea, decât mulțumită 
desăvârşirii acestor procedee materiale. 

După cum în arhitectură stilul e condiționat de ma- 
terialele de construcţie avute la dispoziţie, tot astfel 
şi în pictură, stilul e determinat de mijloacele tehnice 
respective. 

Pictura antică dispunea de materialele cele mai 
simple. Pământurile colorate, sucurile plantelor și alte 
produse de provenienţă naturală, erau folosite drept 
culori; ca materie liantă a culorilor, care determină, 
mai ales, caracterul picturii şi gradul perfecțiunii sale 
tehnice, serveau diferite soiuri de clei animal şi ve- 
getal, varul şi ceara. Aceasta din urmă, împreună cu 
cleiul animal a jucat un rol de frunte în practica an- 
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ticilor şi a fost foarte răspândită ca materie liantă a 
culorilor. 

Ceara se regăseşte în culorile din pictura vechiului 
Egipt şi de ea s'au folosit vreme îndelungată și pic- 
torii din Grecia şi Roma antică, precum şi cei dela 
începuturile evului mediu. 

Culorile diluate cu clei, care se scotea din picioa- 
rele și buzele vițelului (amestecate cu miere), serveau 
la pictura murală şi pe lemn. Astfel, au fost executate 
operele lui Zeuxis, Parrhasius și alţi pictori din anti- 
chitate, care îşi acopereau lucrările cu un lac, pentru 
a le feri de acţiunea umezelei şi a apei, ceeace rezultă 
din unele indicaţii, deşi nu prea clare, din tratatul lui 
Pliniu. 

Pictura cu ceară purta denumirea de „encaustică”. 
Pliniu şi Dioscorid nu dau decât inlormaţiuni gene- 
rale despre această pictură. Niciunul dintre scriitorii 
antici nu explică totuși atât de amănunţit acest pro- 
cedeu de pictură, încât să poată fi reconstituit în în- 
tregime, deoarece pictorii-specialişti păstrau taina cu- 
noștinţelor tehnice, pe care o transmiteau numai din 
tată în fiu. Materia liantă a culorilor encausticii era 
în special ceara. In epoca de strălucire a acestui fel 
de pictură s'a folosit un preparat special, denumit 
„ceara punică“. Pliniu şi Dioscorid descriu astfel pre- 
pararea cerii pentru pictură şi colorare: Se păstrează 
timp îndelungat în aer liber ceara galbenă necură- 
tată. Apoi se fierbe în apă de mare curată, cu un a- 
daus de sodă („nitrum“) şi se culeg părţile de ceară 
curate, care plutesc la suprafaţă. După ce se fierbe 
astfel, schimbând de trei ori apa, ceara se pune la us- 
cat la soare şi la lună, unde se albeşte, apoi se pune 





| 
j 





din nou la fiert, în apă de mare. In timpul uscării la 
soare, ceara se acoperă cu o pânză uşoară ca să nu se 
topească. Experimentându-se în vremea noastră pre- 
lucrarea cerii după acest procedeu, s'a dobândit un 
produs solid, care se topeşte la o temperatură mai ri- 
Temperatura maximă de 
topire a cerii simple e de 62—64 grade, pe când cear: 
punică nu se topeşte decât la 100 grade. 


dicată decât ceara simplă. 


Asupra felului cum era folosită ceara ca materie 
liantă în encaustică există o serie întreagă de presu- 
puneri şi s'a publicat o întreagă literatură. Cele mai 
bune rezultate în rezolvarea acestei probleme, se parr 
că au fost obținute în epoca noastră de Hans Schmidt 
care a izbutit s'o soluţioneze nu numai teoretic, ci şi 
practic. Schmidt a folosit o metodă proprie de prepa- 
rare a picturii cu ceară și a ajuns la rezultate destu! 
de apropiate de encaustica antică. (Hans Schmidt: 
Tehnica frescei antice şi a encausticii Editura de 
Stat a Artelor plastice, 1934). 

Ca materie liantă a culorilor encausticii vechi, ser- 
vea ceara punică, amestecată cu un balsam cu suc de 
terepent, (care purta denumirea de „pice“ la Pliniu) 
şi cu ulei de cedru (,„kedrion'“). 

Aceste materii suplimentare se introduceau în can- 
tități variabile în ceară, în diferitele feluri de encaus- 
tică. Cu cât cantitatea materiilor străine introduse în 
ceară era mai mică, cu atât pictura şi culoarea erau 
mai rezistente. Rămăşiţele de picturi encaustice care 
se mai găsesc pe alocuri, de pildă, cele de pe columna 
lui Traian din Roma, construită acum 1800 de ani, 
sunt tari, seamănă cu smoala şi au un aspect sticlos 
în secțiune. La fel sunt şi picturile Parthenonului şi 
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Tezeionului din Atena. Deasemeni culorile cu aspect 
de emaliu se întâlnesc şi în tablourile antice. Ele sunt 
mai cu seamă caracteristice encausticii şi pot fi ur- 
mărite şi în portretele mumiilor. 

Pictura şi colorarea după procedeul encaustic se fä- 
ceau cu ajutorul culorilor care erau solide în stare 
rece şi care nu se puteau prinde pe pensulă, decât 
prin încălzire la foec. Suprafața pe care se aplicau cu- 
lorile trebuia să fie deasemeni caldă. Numai în aceste 
condițiuni se putea lucra cu procedeul encausticii. 

E dela sine înţeles că executarea picturii cu astfel 
de materiale întâmpina numeroase piedici; nu degea- 
ba Pliniu numea encaustica „un mijloc greoi de a pic: 
ta“ (tarde picturae ratio). In schimb, culorile encaus- 
licii deveneau tari, imediat după răcire; nu mai rä- 
mânea decât să li se dea un lustru unitar, care se ob- 
ținea prin ardere, apropiindu-se pentru câteva clipe 
un vas cu jăratic („cauteria“) de pictură. Cu encaus- 
tica se lucra pe plăci fine de lemn, care se încălzeau 
pe dos şi în felul acesta mențineau culorile în stare li- 
chidă, ceeace îngăduia amestecul lor. Astfel se reali- 
zau renumitele portrete din Faium. 

Cu aceleaşi culori se zugrăveau şi fațadele temple- 
lor şi se decorau corăbiile. Astfel lucrau vestiţii pictori 
din acea vreme, Protogenes şi Heraclide, care şi-au 
început activitatea artistică prin decorarea corăbiilor. 
După cum arată Pliniu şi Vitruviu, zidurile clădirilor 
și statuile erau acoperite cu un strat de ceară pentru 
a li se da luciu. 

Praxiteles preţuia în special statuile pe care picto- 


rul Nicias le acoperea cu ceară, deoarece odată cu 
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lustruirea se dădea statuii şi un ton ușor de culoare, 
pe care Nicias îl reușea foarte bine. 1 

In sfârşit aceştia au executat și ornamentaţii pe fil- 
deş în genul lucrărilor italiene cu ornamente şi „sgraf- 
fito“ 2. 

Analiza zugrăvelii fațadelor antice egiptene, a dus 
la concluzia că ceara de albine nu s'a oxidat timp de 
4900 de ani, pe când alte materii liante, ca de pildă 
uleiurile grase, nu numai că s'au oxidat, dar s'au şi 
deteriorat. Se pune întrebarea dece au ajuns până la 
noi atât de puţine opere ale encausticii vechi. La 
Roma au existat numeroase opere de artă provenite 
din Grecia, unde encaustica era în floare. Majoritatea 
acestor comori a pierit totuşi, în cursul incendiului 
Romei și multe au fost distruse de iconoclaşti, care 
au nimicit cu furie rămășițele de „idoli“ din epoca 
antică. Restul a fost distrus în veacul al XII-lea. 

Arta bizantină a împrumutat şi ea culorile de cea- 
ră dela antici, folosindu-le pentru pictura murală şi 
cea pe lemn, iar mai târziu li s'a adus o modificare 
esențială şi au căpătat un caracter particular, supri- 
mându-se operaţiunea arderii (cauteria). 

In tratatul despre pictură al călugărului grec Dio- 
nisie, în paragraful 37, e redată reţeta acestei en- 
caustici. 

„Se ia clei, cenuşă și ceară albă şi se pun pe foc ca 
să se dizolve în apă. Se adaugă în acest amestec cu- 


1 La numeroase popoare vechi, multă vreme, pictura pro- 
priu zisă s'a aflat în legătură directă cu sculptura. 

2 „Sgraffito“ este unul dintre mijloacele de a împodobi 
pereţii cu ornamente întrun singur ton, prozedeu practicat 
şi pe vremea Renașterii şi mai târziu în Italia. 
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loare, se freacă bine şi se pictează cu pensula, se lasă 
vopseaua să se usuce şi apoi se lustruește. 1 

Acest procedeu a fost aplicat vreme îndelungată în 
pictură, după cum reiese din manuscrise şi din anali- 
zele chimice ale culorilor unor opere, iar în ultima vre- 
me. ceara a fost folosită numai pentru lustru. 

Profesorul Blanchi a găsit prezența cerii, chiar în 
operele picturii medievale din veacul al XIII-lea. ? 

Odată cu pictura în clei şi cu encaustica a fost cu- 
noscută şi pictura în frescă, după cum reiese din ope- 
rele lui Pliniu şi Vitruviu. Din păcate, aceşti autori nu 
dau o descriere clară a frescei antice; este, în orice 
caz, neîndoielnic, că fresca celor vechi se deosebea în 
mod considerabil de fresca de mai târziu, deoarece 
avea întotdeauna suprafața lucioasă. Cel mai vechi e- 
xemplar de pictură, un tablou aflat în colecţia Vatica- 
nului şi numit „Nunta din Aldorano“, a fost luat de 
unii cercetători drept frescă, iar de alţii drept en- 
caustică. 

Deasemenea asupra tehnicii picturii pompeiene s'au 
emis păreri foarte opuse. Unii dintre cercetători presu- 
puneau că a fost executată în tempera (Carciani şi 
Winkelman), alţii în frescă (Rafael Mengs şi mai târ- 
ziu Winkelman). 

Abatele Requena presupunea că a fost realizată prin 
encaustică, dar această părere a fost desminţită prin 
analizele lui Chaptal (1809) şi Davis (1815), care n'au 
găsit urme de ceară în pictura pompeiană. 


1 'Tehnica temperei cu ceară a pătruns la vremea ei şi în 

= “at Š ae 
Rusia unde se numea „vapa“. Modele de „vapă se găsesc 
între altele la Moscova, în catedrala Uspenschi. 


2 Cu studiul picturii cu ceară sau ocupat Claude Lorrain, 


Montabert, Fernbach şi alţii. 
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Knirin a luat-o drept pictură cu răşină; Klentze, 
Overbek şi alţii au socotit că pictura murală şi orna- 
mentarea caselor, au fost executate în frescă, iar pic- 
tura personajelor, în tempera. Donner von Richter, 
Lang şi Keim au susținut că toată pictura pompeiană 
a fost executată în frescă. Cel mai apropiat de adevăr, 
după cât se pare, este Relman, care a întrebuințat 
în cercetarea vechii tehnici romane şi în general a pic- 
turii vechi, metoda sa modernă de care am amintit. 

Pictura pompeiană, după părerea lui Relman, a fost 
executată în frescă şi prin pictura cu clei, iar deseori 
s'au folosit ambele procedee pe acelaş perete. Relman 
a ajuns la concluzia că pictura pompeiană în frescă 
are o particularitate esențială; ca materie liantă a cu- 
lorilor apare nu numai varul, ci și cleiul animal, care, 
după cum presupune Relman, este albușul de ouă. 
Acesta, amestecat cu var, dă creta şi anumite culori 
organice, minerale și „pumice“ (piatra ponce sau 
spuma de mare), compunerea chimică de o deosebită 
trăinicie. („Pumice“ — substanţă de provenienţă vul- 
canică, cuprinzând 62—67 la sută acid de siliciu şi 10 
la sută argilă, formează cu varul un fel de ciment du- 
rabil). 

Amestecul varului cu cleiul organic, găsit în com- 
poziţia picturii pompeiene, prezintă, prin urmare, încă 
un gen de materie liantă pentru culori, folosit în pic- 
tura antică. Odată cu felurile de pictură descrise, se 
desvoltă în Grecia antică şi la Roma mozaicul, care 
îşi are începuturile în timpurile vechi ale antichităţii, 
dar şi-a aflat o deosebită desvoltare în primele veacuri 
ale creştinismului, la Bizanţ. 
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La începutul erei noastre s'a desvoltat şi a ajuns la 
o mare înflorire pictura pe sticlă 1, care a contribuit la 


desvoltarea gustului, a înţelegerii armoniei de culori 
je pe vremea a- 


si a efectelor coloristice, la pictorii € | 
ceea. Principiile ei au avut o mare influență asupra 
procedeelor picturale de mai târziu, mai ales asupra 


picturii în tempera şi în ulei. 


` ` 
1 La început pictura pe sticlă semăna prea ponn li usa 
tură şi abia mai târziu, în veacul al XIl-lea si îs i su 
a căpătat un caracter de pictură şi se executa ades 
lori de rășină şi de uleiuri. 


EVUL MEDIU ȘI RENAȘTEREA 


In evul mediu tehnica picturii continuă să se des- 
volte și să se perfecționeze. Inafară de pictura cu clei, 
care a avut o largă aplicare în această epocă î, o deo- 
sebită însemnătate a căpătat şi pictura cu ouă (găl- 
benuș, ouă întregi, albuș), care sa ivit din timpuri 
străvechi. Tempera cu ouă, pe alocuri, înlocuiește cu 
totul culorile cu clei animal mai grosolane şi în seco- 
lul al XIII-lea, se răspândește în toată Europa. 

In evul mediu, apare un gen cu totul nou de pic- 
tură — pictura în uleiuri grase sicative — care, la în- 
ceput, ma fost destul de pusă la punct și deaceea n'a 
avut o existență de sine stătătoare, ci a servit numai 
ca un element auxiliar în tempera. Tehnica cea mai 
înaintată pe vremea aceea a fost pictura cu gălbenuş 
de ouă, care s'a dovedit superioară, față de pictura 
simplă cu clei. Culorile cu gălbenuş de ouă nu devin 
gelatinoase şi se deschid la uscare mult mai puţin de- 
cât cele de clei; mulțumită faptului că ouăle conțin 
ulei, aceste culori sunt puternice şi au o mare intensi- 
tate şi “deaceea se schimbă mai puţin sub lacul cu 


1 Metodele picturale din această epocă sunt pe larg re- 
date în tratatele lui Teofil şi Cennino Cennini. 
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care se acoperea deobicei pictura. Toate aceste pro- 
prietäți şi avantaje ale temperei i-au determinat suc- 
cesul şi au contribuit în mare măsură la E ii 
muncii pictorului, dându-i astfel posibilitatea de a 
reda imagini mai fine în pictură. } i 
Cu tempera cu gälbenuş se realizau lucrările mai 
delicate, în special în pictura pe lemn; în pictura mu- 
rală însă, se foloseau culorile cu ouă întregi, cu clei 
simplu și în frescă, iar la început se recurgea la pro- 
cedeul de „fresco a secco“ simplu sau îmbinat cu em 
pera, iar mai târziu şi la procedeul „buon fresco . 
Albusul de ouă şi cleiul vegetal serveau la pictura 
cu guaşă. Epoca de înflorire a temperei cu ouă a ÎN, 
semnat un pas înainte în istoria artel. Cu ouă au pic- 
tat majoritatea artiştilor din evul mediu și mulți pa 
tori din Renaştere, printre care şi fraţii Van Eyck, If 
începutul carierei lor. Aceeaşi tempera a fost a ez 
în perioada lor de ucenicie şi de numeroși men de 
mai târziu ca Perugino, Rafael, Leonardo cai Ma 
deşi pe vremea lor se foloseau în Italia, culorile de 
ulei după procedeul lui Van Eyck. X. 
Totuşi şi tempera cu ouă, cu toate avantajele ei 
fată de pictura cu clei, era departe de a prezenta o 
perfecțiune tehnică: culorile se uscau repede şi în 
ă cauză modelarea formelor. După 


creunau din aceast loi p 
5 Armenini, lucra- 


spusele scriitorului din vremea aceea a 
E A = Yen arate. rigir 
rile executate în culori cu ouă păreau uscate, rig 
1 Pictura executată direct pe tencuiala proaspata Se a 
mea la italieni „buon fresco“ adică fresca adevărată, spre 


pictură cu vé sare purta de- 
deosebire de alt procedeu de pictură cu var, Case m E Se 
numirea de „fresco a secco“ sau pur pg 0 free i ss 
nur a X | sec simi i : 
i re c i S binau cu var, dar se ag ; 
în care culorile se im ; AT : I n 
nala uscată, care se uda numai la începutul luci ului 


apă. 
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conturate şi neterminate, în ciuda efortului enorm și a 
imensei răbdări cerute pictorilor. Vasari se plângea şi 
el de greutățile temperei, de nevoia de a recurge la 
haşurare şi la conturare cu pensula ascuţită, pentru 
modelarea formelor. 

Dar tempera cu ouă a prezentat şi alte lipsuri tot 
atât de serioase: trebuia să fie acoperită cu lac, iar 
culoarea se închidea în anumită măsură sub lacuri și 
își schimba tonul din cauza colorării lacurilor; usca- 
rea înceată a lacurilor cerea ca opera executată să fie 
expusă în aer liber, la soare, ceeace însemna o pier- 
dere de timp și expunea pictura la anumite riscuri. 
Fireşte, aceste inconveniente ale temperei cu ouă i-au 
silit pe pictori să caute un procedeu de pictură mai 
perfecționat, iar în lipsa lui, se recurgea la pictura în 
ulei, cunoscută încă din secolul al X-lea, și care era 
folosită, când independent, când pentru interveniri și 
pentru a da glasiuri temperei. 

După legenda scornită de Vasari, pictura în ulei a 
fost inventată de renumitul pictor din Flandra Jan 
Van Eyck, în anul 1410. 

In prezent însă există dovezi categorice că Van 
Eyck n'a fost şi nici na putut fi inventatorul culorilor 
de ulei, pentrucă pictura în ulei a fost cunoscută şi 
înaintea lui. Numai perfecționarea ei poate fi atribui- 
tă lui Van Eyck. ! 


1 Eroarea lui Vasari este cu atât mai firească, cu cât el a 
scris despre invenția lui Van Eyck la o sută de ani după 
moartea acestuia. In documentele „Frăției Sfântul Luca“ 
din Antverpen, sunt indicaţii că în anul 1420 Jan Van Eyck 
a prezentat un cap pictat în culori de ulei, dar în aceste 
documente nu se pom e nimic despre faptul că autorul 
acestei opere ar fi inventatorul culorilor de ulei şi că pictura 
în ulei ar fi fost o tehnică nouă. 











ÎN a oa e a 
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Uleiurile vegetale care se usucă au fost cunoscute 
incă din antichitate. Dioscorid, care a trăit pe vremea 
împăratului August, descria uleiurile de nucă, de mac, 
de cânepă şi de in. Pliniu deasemeni pomenește de 
uleiul de mac, dar numai ca medicament. Actius, care 
a trăit în veacul al vV—VI-lea, vorbind despre uleiul 
de nucă, arată că era folosit nu numai ca medicament, 
ci şi de poleitorii de aur. Niciunul dintre vechii serii- 
tori, totuşi, nu vorbeşte despre folosirea uleiului pen- 
tru frecarea culorilor. Cea mai veche confirmare a uti- 
lizării uleiurilor în pictură, se găsește în tratatul că- 
lugărului Heraclius, din veacul al X-lea, în care au- 
torul arată cum trebuesc frecate culorile cu ouă şi cu 
ulei şi descrie mijloacele de purificare a uleiului, des- 
tinat acestei întrebuinţări. 

Preacuviosul Teofil-Presbiter, ale cărui însemnări 
datează din veacul al X-lea sau al XI-lea, descria des- 
tul de amănunţit pictura în ulei, care se usca la soare, 
separat în fiecare strat, pentrucă uleiul prost preparat 
nu se usca repede la umbră, ceeace după spusele lui 
Teofil, îngreuna foarte mult lucrul. 

Şi mai amănunţit încă, se vorbeşte despre pictura 
în ulei, în tratatul lui Cennino Cennini (1437), ceeace 
constitue o dovadă că în acelaş timp, în Italia ca şi în 
Flandra, se folosea pictura în ulei înainte de a fi fost 
de Van Eyck. Concluzia aceasta este 


perfecționată 
Lorenzo Ghiberti, care arăta că Giot- 


confirmată şi de 
to picta uneori cu culori de ulei. 

O altă dovadă ca pictura în ulei a existat mai de- 
mult o constitue şi diversele socoteli rămase până în 
zilele noastre despre materialele cheltuite pentru pic- 
tură. Astfel, regele Angliei Eduard al I[l-lea, jude- 
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ic é st găsit în cele din 
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i fii ât de do- 
urmă de pictorul Van Eyck şi fiind atât de muli i 
i at o epocă noua in istoria 


i SI aers i £ “Tre 
i n spune Vasari, a € a due 
eul teplina ei înflorire. 


desvoltării picturii, ducând-o spre € : Ape 

Vasari descrie în felul urmator această nona izi i 
dă a tehnicii: „Făcând numeroase probe cu pe A 
rate, ca şi cu amestecurile lor, Jan Van Eye a e S 
vat în cele din urmă ca uleiurile dit samani s 
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foarte puternică şi care după ce se 


naterie liantă pa CE oT 
X in cauza apei, ci dădea 
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duia sä se facă uşor treceri invizibile dintr'un ton în 
altul. 

Vasari n'a cunoscut şi nici n'a înţeles esenţa inova: 
tiei făcută de Van Eyck în tehnica picturii, dar po- 
vestirile sale despre Van Eyck sunt pline de adevăr 
în toate celelalte privinţe. Revoluţia provocată de pic- 
torul flamand în tehnica picturii a fost atât de mare 
şi însemnătatea ei pentru pictura ulterioară atât de 
covârșitoare, încât după o sută de ani, sau născocit 
tot felul de legende şi poveşti, care exagerau realita- 
tea și în care Van Eyck apărea ca inventatorul culo- 
rilor de ulei. Cât de mare a fost însemnătatea noii 
tehnici a picturii reiese din comunicările lui Karel Van 
Mander care spunea că pictorii bătrâni şi tineri, ca şi 
amatorii de artă, veneau să vadă operele lui Van Eyck, 
pentrucă faima despre tehnica lor se răspândise prin 
toată Europa. 

Procedeul pictorului flamand, a cărui descriere ù 
vom da mai jos, a fost adoptat în scurtă vreme de pic- 
torii întregii Europe apusene. 

lată cei mai de seamă pictori, din diferite țări, care 
au folosit acest procedeu. 

In Flandra au moştenit tehnica flamandä: Roger 
Van der Weyden (1400—1464), Hugo van der Goes 
(1482), Memling (1435—1464), Piter Cristus şi alţii. 

In Germania, primii pictori care au întrebuințat 
tehnica flamandă, au lost: Frederik Harlen (1491) și 
Martin Schenk (1420—1490) urmaţi de Hans Holbein 
(1498—1543) şi Albrecht Dürer (1471—1528). 

Pictorii din Italia şi Spania au cunoscut destul de 
curând tehnica flamandă, pentrucă pictorii din Flan- 
dra vizitau des aceste ţări. 
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In a doua jumătate a veacului al XV-lea, Ferdinand 
Gallegos din Salamanca folosea un procedeu asemă- 
nător aceluia al îlamandului Piter Cristus, care a vi- 
zitat Salamanca, probabil prin anul 1453. Primitivii 
francezi Henri Bouchaud, Nicolas Froment şi alţii 

au practicat tehnica flamandă, iar urmașul lor a 
fost Watteau. 

In Italia, cel care a răspândit metoda flamandă de 
pictură a fost Antonello da Messina, care, după spu- 
sele lui Vasari, a făcut o călătorie în Flandra, unde a 
studiat noua tehnică a picturii, chiar dela Van Eyck, 
iar la înapoierea sa în Italia, a făcut-o cunoscută mul- 
tor pictori italieni. Dar mai verosimil pare că flaman- 
zii au dus chiar ei tehnica aceasta în Italia şi probabil, 
Roger Van der Weyden, care a fost în Italia în anul 
1449. 

In orice caz, pictorii italieni au cunoscut foarte 
curând tehnica flamandă, pe care o numeau „maniera 
ponentina“. 

Antonello, după spusele lui Vasari, a  transmis-o 
fraților Bellini şi Vivarini din Veneţia, lui Domenichi- 
no Veneziano şi Andrea del Castagno la Florenţa. 
Acesta a transmis-o lui Polaiuolo, Perugino, Verro- 
chio şi Ghirlandajo, iar aceştia, la rândul lor, au răs- 
pândit-o mai departe. 1 


1 Acestea reies din istoria picturii şi din operele pictorilor 
citați, dar nu desleagă problema cum s'a transmis cu atâta 
uşurintă, din mână în mână, rețeta lacului, la care visau toţi 
pictorii din lume şi aceasta în evul mediu, când fiecare pic- 
tor îşi ținea în cel mai mare secret, până și amănuntele cele 
mai neînsemnate ale tehnicii sale picturale. Răspunsul la 
această întrebare nu e greu de găsit. Van Eyck n'a fost sin- 
gurul care s'a ocupat cu cercetările în vederea găsirii unei 
noi materii liante; setea de o tehnică nouă a fost atât de 
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Metoda flamandă, care a prins în Italia sub influen- 
ţa condiţiilor locale, a căpătat în curând, o modificare 
importantă: pictura flamandă lină a fost înlocuită 
printr'o pictură mai păstoasă; s'au schimbat şi alte de- 
talii tehnice. Particularităţile facturii şi manierii pictu- 
rale italiene au început să apară în operele lui Gio- 
vanni Bellini; iar Giorgione şi Tizian ! au schimbat cu 
totul maniera de pictură flamandă, creând o manieră 
italiană independentă, denumită „maniera moderna“, 
sau „maniera giorgionesca“. Aceasta a deschis noi ori- 
zonturi pictorilor şi la rândul ei a avut o mare in- 
fluențăä asupra desvoltării ulterioare a întregii picturi. 

Maniera italiană de pictură a început, la rândul ei, 
să-i pasioneze pe pictori și s'a răspândit repede nu 
numai prin toată Italia, ci şi peste hotarele ei, in- 
luenţând pretutindeni maniera flamandă, care se în- 
vechise. 


mare şi reforma vechii tehnici era atât de așteptată, încât 
lacul a apărut dela sine, în mâinile pictorilor, cu toate tai 
nele şi secretele sale. Cei mai pătrunzători dintre pictori 
i-au aflat, fără îndoială, singuri secretul. 

t Giorgione şi Tizian au produs în tehnica picturii o ade 
vărată revoluţie, pentrucă au introdus pentru prima dată 
maniera de a picta păstos. 
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MATERIALELE PICTURII ȘI PREPARAREA 
GRUNTURILOR PENTRU PICTURĂ 


In vechime, pictura se făcea pe piatră, pe tencuială 
de var, pe metale, pe lemn, pe fildeș, pe piele, perga- 
ment, pânză de in și de cânepă şi alte ţesături, pe 
geam, pe hârtie etc. 


Piatra 


Pictura se făcea pe ardezie, pe marmoră (cu vini- 
şoare), pe porfir etc., dar de cele mai multe ori se în- 
trebuinţa ardezia, în plăci (,„,lastre genovesi“), apli- 
cate pe perete, pe un strat de ipsos, bine potrivite între 
ele, alcătuind suprafaţa necesară pentru tabloul de 
mărimea dorită. 


Tencuiala 


Peretele pe care urma să se aplice pictura se pre- 
para cu multă scrupulozitate şi cu o uimitoare cunoaş- 
tere a materialului întrebuințat pentru lucru. 

Prepararea pereţilor pentru pictură, după Vitruviu, 
se făcea pe scurt, în felul următor: dintr'un var stins, 
bun şi păstrat mult timp și din nisip de râu sau din 
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râpä în proporția de o parte var şi două sau trei părți 
de nisip t, la care se adăuga trei sierturi dintr'o parte 
olane sparte bine pisate şi cernute, se făcea un mortar 
care se aplica pe zidurile de cărămidă sau de piatră. 
Primul strat de tencuială era format din nisip grăun- 
tos, deasupra urma un al doilea Şi al treilea strat cu 
nisip mai mărunt, iar pentru întărirea tencuelii, se a- 
dăuga uneori, în pasta mortarului, paie tocate şi câlți. 
Deasupra acestor trei straturi de tencuială se așezau 
încă trei straturi de marmoră pisată şi var; prin ur- 
mare se aşezau cu totul, șase straturi. Mortarul pentru 
ultimele straturi se pregătea cu cea mai mare grijă şi 
era atât de gros, încât nu se lipea de mistria de fier: 
fierul afundat și scos, rămânea nemurdărit de amestec. 
Peste primul strat din marmoră pisată cu grăunțe 
mari, înainte de a se usca deplin, se aşeza al doilea 
strat din praf de marmoră pisată mai mărunt, se presa 
bine şi se netezea, apoi se aplica al treilea strat din 
marmoră pisată şi mai mărunt. Lucrările de tencuială 
astiel descrise se executau după procedeul grec care 
prezenta, după spusele lui Vitruviu, o trăinicie deose- 
bită. Bucăţile de tencuială rupte din ziduri, puteau 
servi în caz de nevoie ca mese, dulapuri Şi chiar ca 0- 
glinzi fiindcă aveau suprafaţa lucioasă. In compoziţia 
tencuelii romane, cum au arătat ultimele cercetări ale 
lui Relman, înafară de materialele arătate, mai intra 
şi cleiul de proveniență animală. 

Această tencuială servea pentru pictura în frescă; a- 
ceasta, prin felul cum era lucrată, căpăta o suprafaţă 


1 In loc de nisip se întrebuința uneori lavă pisată, pu- 
mice și altele. 


ja 
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lucioasă t, dar putea fi, probabil, folosită și pentru en- 
caustică şi pentru pictura cu culori de clei. Odată cu 
desvoltarea tehnicii picturii şi inventarea temperei de 
„buon fresco-ului“ italian şi a culorilor de ulei, 
prepararea zidurilor s'a schimbat, în urma modificării 
procedeurilor picturale, dar ea a continuat să fie exe- 
cutată cu multă scrupulozitate. Prepararea zidurilor și 
compoziția tencuelii, după arătările lui Cennini şi ale 
altor scriitori de mai târziu, sunt descrise în broşura 
închinată picturii monumentale. f 


oua, a 


Metalul 


In antichitate, metalele serveau foarte rar ca mate- 
ial de bază pentru pictură, fiind preferat lemnul. O 
excepţie o alcătuia aurul, folosit în plăci fine 


fixate 
je lemn. 


i Aurul nu mai trebuia preparat, pentrucă for- 
ma singur un grunt foarte frumos, care dädea o deo- 
sebită căldură de ton picturii aplicate deasupra într'un 
strat foarte subțire. 

In secolul al XVIII-lea, în loc de aur, 
uneori, pentru lucrări mai mici, 


se foloseau 
| plăci de aramă, pen- 
trucă arama, prin culoarea ei, poate, într'o anumită 
măsură, să înlocuiască aurul. Pentru a obţine o îm- 
prăştiere egală şi o lipire a culorilor, se freca arama 
'u suc de usturoi. Proprietăţile negative ale usturoiu- 
lui erau cunoscute încă din antichitate. Astiel, ie 
sie, în tratatul său Erminia, vorbind despre sucul « 


usturoi şi modul lui de întrebuințare, arăta că 


„se în- 
1 

Din păcate Vitruviu nu descrie detaliile acestei fresce 
ntice, pe care mulţi cercetători de mai târziu, ca Lori 


čeim şi alţii au studiat-o. 
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tâmplă des ca locurile unde e folosit sucul de usturoi, 
să absoarbe umezeala şi să se deslipească . Plumbul 
servea pentru apărarea picturii de umezeala zidurilor. 
Deaceea se aşezau plăci de plumb între ziduri. 


Geamul 


In evul mediu, ferestrele bisericilor erau înfrumuse- 
tate prin geamuri colorate, iar în epoca Renaşterii, a- 
cestea se aplicau şi la clădirile celor bogaţi. Pentru 
compunerea desenelor ornamentale se foloseau gea- 
muri colorate, nepictate; când se cerea însă o repre- 
zentare a personajelor, intervenea şi pictura. 

Pictura pe geam cu culori transparente se executa 
prin două procedee: în culori supuse arderii şi în Cu- 
lori nearse. In primul caz se întrebuințau culori alcă- 
tuite din oxiduri de metale amestecate cu praf de 
geam uşor de topit. Aceste culori erau foarte puţin nu- 
meroase — mult timp n'a existat decât o singură cu- 
loare, negru-brun (schwartz-loi) cu care se executa 
desenul şi se puneau umbrele; abia mai târziu s'au 
descoperit culorile galbene și roşii (oxiduri de argint). 

Al doilea procedeu consta în pictarea pe geam ch 
culori transparente şi semitransparente, cu uleiuri gra 
se sicative şi cu lacuri de ulei şi de terepentină, care 
conțineau ceară, imitând primul procedeu de pictura 
despre care aminteşte Cennini. 

In secolul al XVII-lea şi al XVIII-lea se picta ade- 
seori pe suprafața oglinzilor. Modele de aceste picturi, 
executate cu culori de ulei, s'au păstrat în diferite pa- 
late italiene (de pildă Palazzo Pitti din Florenţa), ca 
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şi franceze (la Versailles) unde au lost executate de 
pictori italieni, ca Nuzzi şi Maratti. 


Lemnul 


Lemnul a fost folosit pe o scară foarte largă în pic- 
tura veche (încă din Grecia antică) fiind un material 
solid şi uşor, care se prepară lesne cu clei. In nord 
era folosit mai ales stejarul, iar în sud — plopul, sal- 
cia și teiul. Copacul se tăia în timpul iernii şi abia în 
anul următor era despicat în scânduri. Planşele de 
mărime mai importantă erau obţinute prin lipirea mai 
multor bucăţi mici, unite și prin bare de lemn. Pentru 
lipire se întrebuința deobicei clei de tâmplărie, sau 
clei din brânză de vaci şi var (caseina). Pentru a nu 
crăpa, lemnul era fiert câtva timp în apă. Marginile 
bucăţilor erau lipite cu fâşii de pânză, care uneori se 
aplicau pe toată suprafaţa lemnului 1, după ce scându- 
rile erau supuse preparaţiei. In vechiul Egipt se picta 
pe pânză, lipită pe scândură şi acoperită cu grunt de 
gips şi de clei. 

Producţia planşelor de lemn alcătuia un monopol 
al statului în Flandra, iar pictorii erau opriţi să folo- 
sească lemnul preparat în atelierele particulare. 
următoarele motive: 
„Geniul pictorului aparţine patriei sale. Datoria pa- 
triei e să aibă grijă să prelungească cât mai mult via- 
ta celor mai de seamă opere de artă. Deaceea trebue 
să avem o grijă egală de toate tablourile, pentrucă 
fiecare pictor celebru începe prin a fi necunoscut, sau 


Această lege se întemeia pe 





i SE a eat e x % e a 
In pictura religioasă rusă, această pânză purta denumi- 
rea de „povoloca“. 


poate rămâne câtva timp necunoscut din pricina mo- 
destiei sale şi deaceea pictorul, neștiind cum îi va fi 
prețuit tabloul în viitor, poate, din neglijență sau eco- 
nomie, să-şi supună opera la tot felul de riscuri care 
trebuesc evitate.“ 

Această lege a fost aplicată cu stricteţe în epoca de 
strălucită înflorire a picturii olandeze. In secolul al 
XVIII-lea, lemnul a început să fie înlocuit cu pânza în 
practica picturii. 


Pânza 


Pânza s'a întrebuințat pentru grunturi în pictură, 
încă din cele mai vechi timpuri ale antichităţii. După 
spusele lui Pliniu, Neron a poruncit să i se facă un 
portret pe pânză, de o mărime considerabila de o sută 
treizeci de picioare t. Pânza a devenit însă, mult mai 
târziu, un material de pictură răspândit. Pe vremea 
lui Rafael era destul de des folosită, iar pictorii vene- 
tieni au fost unii dintre cei care au întrebuinţat-o în 
mod constant. 

De cele mai multe ori se folosea pânza de cânepă, 
iar pentru tablourile mari se coseau împreună mai 
multe bucăţi. Analizându-se pânzele lui Francesco Ve- 
cellio, Tintoretto şi Bordone s'a găsit că țesătura lor 
era făcută din fire de cânepă răsucite nu numai în di- 
recție transversală, ci şi în diagonală, iar poziţia fire- 
lor amintea foarte mult, după îndoiturile puternice, de 
împletitura coșurilor. Țesăturile de acest fel se pare 
că erau destinate anume pentru pictură. 





1 Circa patruzeci de metri (n. t.). 
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GRUNTURI PE LEMN ŞI PE PÂNZĂ 


Cleiul, creta și gipsul, găsite în grunturile picturii 
vechilor egipteni, au servit ca materiale pentru pregă- 
tirea grunturilor și în epocile de mai târziu; afară de 
acestea, mai erau folosite în acelaș scop argila, albul 
de plumb şi alte culori. 

Cleiul animal se dobândea prin fierberea pielei şi a 
altor părţi ale animalului, iar un clei mai fin se putea 
obține din capetele, picioarele şi pielea viţeilor şi a ca- 
prelor, precum şi din pergamentul de oaie şi capră și 
din deşeurile lui. 

Se folosea deasemeni cleiul din brânză de vaci 
caseina — şi cleiul vegetal cu un pap de făină. 

Inainte de a pune gruntul pe lemn, se dădea la rân- 
dea părţile murdare, iar nodurile din lemn se tăiau 
complet şi golurile se umpleau cu un amestec compact 
de rumeguş şi clei. Dacă se afla, eventual, un cui în 
înăuntru 
și deasupra se aplica o bucată de cositor, pentru ca 
oruntul să fie ferit de rugină. Lemnul nu se netezea 
totdeauna înainte de aplicarea gruntului, deoarece a- 
cesta aderă mai bine la o suprafaţă mai puţin netedă 
totul 
sub grosimea destul de accentuată a gruntului. Ita- 


lemn, care iesea înafară, se bătea să intre 


şi mai aspră, neregularităţile ştergeându-se cu 


lienii foloseau adeseori un lemn cu o suprafațä foarte 
aspră. 
(capitolele 13—21 din tra- 
lemn în felul următor: se 


prepara un amestec de clei de pergament, atât de con- 


După Cennino Cennini 
4 | 


tat), grunlul se aplica pe 





sistent încât întinzându-l pe palmă, mâinile se lipeau, 


apoi se turna întrun vas, care se umplea până la ju- 
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mătate; se adăuga apă în cantitate de o treime din ca- 
pacitatea vasului și astfel diluat, cleiul, fiind cald, se 
aplica pe lemn. După ce se usca, se mai dădea de două 
ori cu un strat gros de clei, lăsându-se de fiecare dată 
să se usuce. După aceea se lipeau fâşii de pânză ve- 
che și se lăsa la uscat timp de două zile. 

Inainte de a se aplica, gruntul, lemnul era ras cu cu- 
titul de două ori, îndepărtându-se toate neregularită- 
tile. Apoi se aplica gruntul, alcătuit dintr'un gips cu- 
rat cu bobul mare, cernut, frecat pe piatră cu o solu- 
ție de clei și se aplica pe lemn cu ajutorul unui şpaclu 
mare şi lat. Acelaş gips, diluat într'o mare cantitate 
de apă, se aplica încă fierbinte pe lemn de câteva ori, 
cu ajutorul unei pensule din păr de porc și lemnul ast- 
fel preparat se lăsa să se usuce timp de două-trei zile, 
apoi se rădea cu un cuțit și se netezea. După aceea se 
aplica un grunt cu gips mărunt. In acest scop se lua 
gipsul cel mai bun în bucăţi (folosit şi la poleire), se 
uda cu destulă apă şi se freca bine de tot pe plită, a- 
poi era pus într'o cârpă şi se storcea pentru îndepăr- 
tarea apei şi abia după aceea era amestecat cu o solu- 
ție de clei, la fel ca cea folosită pentru primul grunt. 

Pentru prepararea amestecului se proceda astfel: 
gipsul stors se tăia în felii mici şi se punea în oala în 
care se turna şi cleiul. Se amesteca cleiul cu 
gipsul vasul se punea pe foe (în baie de apă), fe- 
rindu-se ca lichidul să nu dea în fiert. Gruntul lichid 
se aplica pe lemn de netezea prima 
dată cu ajutorul | nai bine legat de 
gruntul de jos, apoi se lucra cu pensula, care era dusa 


bine 


vreo opt ori şi se 
almei pentru a fi 


de fiecare dată într'o altă direcţie, lăsând stratul pre- 


cedent să se mai usuce. După ce se siârşea cu aplica- 
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rea acestui al doilea grunt, care trebuia să se termine 
neapărat în aceeaşi zi (dacă era necesar, se continua 
lucrul şi în timpul nopţii), se dobândea o coeziune cât 
se poate mai mare între straturile gruntului şi lemnul 
se lăsa să se usuce cel puţin două zile (în condițiuni 
normale). 

Gruntul terminat se acoperea cu un praf fin de câr- 
bune, cu ajutorul unui tampon şi după aceea se șle- 
fuia cu un cioplitor drept de metal, înlăturând cărbu- 
nele, ceeace înlesnea realizarea unei suprafeţe netede. 
Scândurile mici se preparau de două-trei ori numai cu 
ajutorul unui gips mărunt. 

Gruntul astfel preparat, după spusele lui Cennini, 
era alb ca laptele și neted ca fildeşul. 

Acest procedeu de aplicare a gruntului se practica, 
probabil, în toate şcolile de pictură, atât în sud cât şi 
în nord, fiind folosit pentru lucrările cu tempera şi 
pentru culorile de ulei. 

Pe gruntul de gips sau de cretă se aplica uneori o 
foaie subţire de aur, dar cu mult mai groasă decât fol- 
tele actuale de aur. ! 

Gruntul de clei folosit încă din vremurile cele mai 
vechi, a fost aplicat timp de secole chiar şi în pictura 


religioasă. De pe lemn, sa trecut la pânză, folosin- 
du-se aceleaşi materiale, însă în straturi mai subţiri 


decât pe lemn. ? 
Odată cu desvoltarea picturii în ulei şi cu apariția 
cerinţei de pânze mari, care trebuiau să fie rulate pen- 


i Tabloul lui Roger Van der Weiden 
este pictat pe aur. a 

2 Gruntul italienilor pe pânză era de două-trei ori mai 
gros decât țesătura şi era lucios în secţiune. 


„Judecata de apoi“ 
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tru a putea îi transportate, gruntul de gips şi de clei, 
puţin rezistent, a început să fie înlocuit printr'un 
grunt de o altă compoziţie, în care rolul principal 
nu-l juca eleiul, ci uleiurile şi smoala. care dădeau 
grunturilor o mai mare elasticitate și rezistență la u- 
mezeală. După spusele lui Vasari, gruntul pânzei, care 
nu trebuia să fie înfășurată, se făcea deobicei în gips 
şi clei. Pânza astfel preparată era acoperită după a- 
ceea de patru-cinci ori cu o soluție slabă din cel mai 
bun clei animal, cu ajutorul unui burete şi, după ce 
se usca, se mai dădea încă odată cu un amestec de 
culori de ulei care se uscau repede: ceruză, galben 
napolitan şi negru „terra di campane“ (pământul ars, 
produs la turnarea clopotelor). Această culoare se 
ireca pe grunt cu palma, depunându-se astfel foarte 
regulat și fin. 

Pânzele de proporţii mari erau mai întâi date de 
trei-patru ori cu o soluţie slabă de clei animal, având 
grijă ca țesătura să fie în întregime pătrunsă de clei. 
Apoi se făcea un fel de chit din ulei de nucă, făină 
cu bobul mare și o cantitate mică de ceruză. După 
ce acest grunt se usca, pânza era acoperită cu un strat 
din culori de ulei care se uscau repede, amintite mai 
sus. Armenini arată că pe orice suprafață, care urma 
să fie acoperită de culori de ulei, se aplica un strat 
de culori frecate cu un lac de ulei. Porii pânzei, dacă 
erau prea mari, se umpleau cu un amestec de făină, 
ulei și ceruză, bine frecat şi abia după aceea se apli- 
ca gruntul, care era făcut din felurite culori. 

Culoarea gruntului varia. Un grunt era cel descris 
de Vasari, altul se din verde de 
cupru şi umbră, Pe vremea lui Armenini, gruntul de 


compunea căruză, 


| 
| 
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culoarea deschisă a pielii, era cel mai bun şi se pre- 
para din ceruză și culoare roşie. 

Aceste formule de grunt aplicate în practică, au dat 
rezultatele pozitive, pe care le putem vedea în tablou- 
rile vechilor maeștri. Trebue însă să ţinem seama de 
faptul că vechile tratate nu dădeau totdeauna indi- 
caţii care puteau fi folosite întocmai. Ar fi o mare gre- 
șeală să le urmăm aidoma, deoarece în izvoarele seri- 
se amintite găsim unele indicaţii care nu pot rezista 
unui examen critic făcut pe baze ştiinţifice, moderne. 
Câteva exemple ne vor arăta cât de necesară e aceas- 
tă rezervă. Astfel, Cennino Cennini recomanda prepa- 
rarea pânzei pentru pictură în modul următor: 

Pânza se ungea cu o soluţie de clei cald și, după 
ce se usca, se aplica un grunt, alcătuit din clei, din 
pap, zahăr şi gips. Deasupra acestui grunt, se așeza 
un strat foarte subțire care umplea mai ales porii pân- 
zei; iar apoi se aplica un alt strat tot atât de subţire 
de grunt de ulei. 

Rezistența picturii pe un astiel de grunt e relativă. 

In tratatul Erminia, la paragraful 26 „Cum se lu- 
crează pe pânză cu ouă, pentru ca să nu existe cră- 
»ături“, autorul, pictorul Dionisie propunea următoa- 
rea rețetă de preparare a pânzei: 

„Se prind împreună patru bucăţi de lemn şi pe acest 
șasiu se întinde pânza. Se ia apoi clei, săpun, miere şi 
gips, se dizolvă în apă călduţă şi se pun pe pânză 
de două, de trei ori, până când se formează un strat 
complet egal. Când s'a uscat se trece cu pensula şi 
apoi se poate lucra pe ea cu ouă.“ 

Gruntul pentru pictura în ulei nu se deosebea la 
acelaş autor de cel arătat mai sus. 
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Cercetând gruntul unora dintre pictorii italieni şi 
nordici, Relman a găsit în el prezenţa cleiului animal 
şi mai ales a făinei și a smoalei. Dosul pânzei, după 
terminarea gruntului, se pare că era preparat cu un 
amestec de smoală, pentru a-l feri de umezeală. Porii 
pânzei erau umpluţi cu smoală, dobândind în zilele 
noastre o culoare brună deschisă ca a ciocolatei. In- 
treaga pânză era îmbibată cu răşină, care îmbiba în 
parte şi gruntul, în locurile de contact cu țesătura 
pânzei. 

Absorbea oare gruntul vechilor maeștri uleiul culo- 
rilor aplicate pe el? Această problemă interesează pe 
pictorii contemporani. 

Inainte de a se începe pictarea cu culori de ulei, 
gruntul care, precum s'a arătat, suge uleiul, era aco- 
perit cu un strat de clei (pentru a împiedica uleiul să 
ajungă în contact cu gruntul). Numeroşi scriitori ca 
Cennini, Vasari, Van Mander şi alţii, ne dau indicaţii 
în acest sens. 

Inafară de aceasta, se mai aplica adesea, deasupra 
cleiului şi un strat de lac de ulei, sau una sau mai 
multe culori transparente (Van Mander), iar mai târ- 
ziu şi culori de ulei frecate cu ceruză, care se usucă 
repede. 

Toate aceste măsuri au păstrat strălucirea culorilor 
aplicate pe grunt. Cercetarea ştiinţilică a confirmat a- 
ceste indicaţii. 

Relman a descoperit un strat de clei animal şi ve- 
getal între grunt și pictură în toate tablourile vechi 
pe care le-a cercetat. Astfel se şi explică faptul că 
gruntul din cretă sau gips sub stratul de clei își păs- 


cca mii i Zi 


| 
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tra totdeauna albeaţa, ceeace nu s'ar fi întâmplat dacă 
uleiul ar fi pătruns în el. ! 

Deobicei, până şi primul strat, în pictura veche, 
rămânea lucios, deoarece culorile se uscau bine şi se 
foloseau şi uleiuri care se uscau repede, combinate cu 
smoală în timpul frecării, astfel încât stratul următor 
de pictură nu se întuneca. In anumite cazuri pictorii, 
totuşi, lăsau dinadins să se absoarbă culorile: astfel, 
de pildă, se proceda când se foloseau culorile albastre, 
care sufereau din pricina culorii intense a uleiului sau 
a lacului de ulei; din cauza aceasta, în locurile unde 
trebuiau întrebuințate culorile albastre, gruntul se fă- 
cea permeabil pentru ulei, şi deaceea stratul de clei, 
menit să apere gruntul de ulei, se aplica prin înţepare 
cu acul. De pildă, Merimee, examinând un portret de 
Veronese aflat într'o colecție particulară din Franţa, 
a găsit că era pictat pe o pânză cu grunt de clei, care 
era acoperit pe spate cu un strat gros de grunt, menit 
sa suga prisosul uleiului din culori. 

In ceeace priveşte culoarea grunturilor, la început 
se întrebuința numai un grunt alb, care reflecta pu- 
ternie razele luminoase și deaceea era prielnic pentru 
aplicarea culorilor transparente; tonul alb al gruntu- 
lui, după cum s'a arătat, era ferit cu grijă ca să nu 
fie pătruns de ulei. Acest grunt, înainte de a fi pictat, 
era acoperit sau cu un desen uşor, transparent, brun, 
sau cu un ton deschis de culoarea pielii, cum procedau 
vechii flamanzi, (după spusele lui Van Mander}, sau 


1 Când se trece o pictură veche de pe pânză sau de pe 
lemn pe o altă pânză sau lemn, stratul de pictură se des- 
prinde deobicei uşor şi de grunt în acest caz. 





— a 
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cu o culoare brun-aurie, ca cea folosită de Rubens, sau 

cu o culoare roşie deschisă, pe care o regăsim în lu- ate în pictura veche arae A 
crärile din prima perioadă ale lui Tizian etc., astfel toarele: de in, de nucă şi de cânepă. Dintre a ji 
încât putem trage concluzia că în vremurile vechi nu cele mai răspândite erau uleiurile de in si e Ca Se 
se picta niciodată nemijlocit pe gruntul alb, cum se Uleiul de mac ma lost folosit decât la sia 


e lenocă baie a putul secolului al XVII-lea. 1 


E i Jleiuriie volatile (eterice) 
intrebuințate | 


păcură, 


| 
ULEIURILE 
Uleiurile întrebuinţ 
| 
| 


Incetul cu încetul s'a trecut mai târziu la grunturile erau : 
colorate compuse din culori frecate cu ceruză, la în- 
ceput deschise, iar apoi mai închise. Gruntul galben- 
deschis a fost găsit de Relman, într'unul din tablou- 
rile lui Bellini. Gruntul de culoarea pielei este des- 


uin terepentina 
de levănţică. Păcura, deşi cunoscută 
tate, avea o întrel 


şi uleiul 
încă din antichi- 
iar celelalte uleiuri 
insă în pictură, fapt 
de mai târziu (în 


uințare redusă, 
eter se foloseau pe o scară înt 
constatat din documentele scrise, 
secolul al XVI-XVII-lea) 


| Tendinţa dea 


de 


cris de Armenini. Mai târziu, culoarea grunturilor va- SR 
riază: cenușiu de toate nuanțele, brun, brun roşcat şi căpăta un ulei curat, de 
roşu. Me usucă 
| chiar dela începutul într 









schis la cu- 
repede, se observă la pictori 
i ebuințării uleiurilor în 
He ca materie liantă. fie ca 
bricarea lacurilor. 


toare și care se 
Cât de mare este importanţa culorii gruntului pen- pictură 
, % . : 5 . materie imi = 
tru tonalitatea generală a coloritului unui tablou pic- aterie primă la fa- 


tat cu un strat nu prea gros de culori, se vede deose- 


bit de clar, în cazul când gruntul existent este scos 
sau înlocuit cu un grunt de altă culoare. Astfel de fe- 
nomene se constată adesea, atunci când tablourile ve- 
chilor maeştri cad pe mâna unor restauratori fără ex- 
periență, care nu cunosc principiile tehnicii picturii 
vechi. ? 

Insemnătatea culorii gruntului în pictura veche va 
fi pe larg tratată în acest volum. 


1 Maeștrii ruși de pe vremea lui C. Briulov şi urmaşii săi 
aplicau acelaş principiu. 
2 Astfel au fost stricate două 


tablouri ale lui Cima da 


Coneliano care se găsesc la Ermitaj: „Buna Vestire“ (nr. 
1676) şi „Coborîrea de pe cruce“ (nr. 1935), care au intrat în 
muzeu în această stare. 


| nou în apă 





| incolor. Astfel 


| In vederea acestui lucru, 


chiar la prepararea uleiu- 
lui se luau 


tot felul de măsuri, ca să se obțină un ulei 
lor de in, semințele nu 
de pe nuci se scotea 
putut să coloreze uleiul. 1 


la presa seminţe 
se încălzeau: ji 
: cojița, care ar fi 


i 


ii 7 ‘ajy Jo >A e n i > 
calit de că apreciat pentrucă era alb și avea şi alte 
Pen E EER As felul următor. după descrierea lui 
s arado da Vinci: Nucile proaspet 3 nai 4 
Londt > 3 k e, curățate mai întâi 
coaja, se puneau în apă ă ji eta 
; f: curată, unde cojița car 
MERE eG CUR! „CoJita care le acoperea 
A şi ea uşor. Apoi nucile erau DE din 
10u aspatā, care se schimba cå ii 
data ee pi chimba de câteva ori, în- 
După cå i i i 
nS ral ap nucile se muiau până ce se transfor 
le «un lichid lăptos, care era turnat î işte A 
s ! S; urnat în nişte vase 
e E ) r: S ase plate 
aE noile Sah influența căldurii razelor solare dean 
curat ş schis i 
e la aa a la suprafața lichidului şi 
citi vatei (în care se îmbiba 


a culoare apăre 
vase cu ajutorul 
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Dar înafară de aceste măsuri, uleiurile erau supuse 
încă mult timp rectificării şi albirii. Uleiul stors din 
seminţe se curăța prin mijloace felurite de vâscozită- 
tile vegetale şi alte corpuri străine pe care le cuprin- 
dea: 

l. Păstrarea prelungită a uleiului în vase închise, 
care se expuneau la lumina soarelui; cu cât uleiul era 
mai vechi, cu atât se socotea că era mai potrivit. Un 
ulei vechi era un dar preţios pentru un pictor. 

2. Spălarea uleiului cu apă. Acest procedeu, unul 
dintre cele mai vechi, era în acelaş timp şi unul din- 
tre cele mai eficace. Spălarea uleiului se făcea într'un 
vas cu o deschizătură pe fund, pe unde se scurgea | 
apa, care era mereu înlocuită cu alta proaspătă. Spă- | 
larea se repeta de mai multe ori, cel puţin timp de o | 
lună. Flamanzii şi olandezii adăugau în apă un nisip | 
curat, bine spălat, care servea, pare-se, la amestecarea | 

A 
| 
| 


Mt n E 


apei cu uleiul; se adăuga în apă şi sare de bucătărie; 
Pentru rectificarea uleiului se întrebuința şi spirtul, 
praful de oase arse până ce deveneau albe, piatra pon- 
ce, ceruza, varul, cenuşa, legia, magneziul şi zăpada. 
Uleiul se amesteca sau se filtra prin aceste substanței 
Se mai folosea şi soluţia de piatră acră pentru recti 
ficarea uleiului; piatra acră arsă servea la extragereaji 
resturilor de apă din ulei, a căror prezenţă încetinea 
procesul de uscare. | 
Apa se extrăgea din ulei şi prin expunere la căldura 
solară. fi 
S'au păstrat multe reţete vechi pentru rectificare: 
si albirea uleiurilor, scrise de diferiţi autori. Totuşi, 
multe dintre ele nu corespund când sunt aplicate îm 


practică. 
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Jan Dyck rectifica uleiul în modul următor: se luau 
două gălbenuşuri de ouă şi se amestecau cu circa o 
jumătate de litru de rachiu. Se adăuga două pinte 
(1,86 litri) ulei de in, amestecând apoi totul. Peste 
trei-patru săptămâni, uleiul se rectifica și se albea 
complet, chiar fără să mai fie nevoie să fie expus la 
soare. 


Uleiul, pentru a fi întrebuințat ca lac, era îngroşat 
în felul următor: se umplea cu apă un vas de sticlă 
până la o treime din capacitatea sa. Se turna în ace- 
aş vas o cantitate egală de ulei rectificat prin me- 
toda spălării cu apă. Restul vasului rămânea gol. Va- 
sul era acoperit cu un capac, care nu împiedica aerul 
să pătrundă în vas. Vasul era expus la soare şi în 
fiecare săptămână uleiul se scurgea, iar apa în care 
se depunea un precipitat mai mult sau mai puțin im- 
portant, se înlocuia cu alta proaspătă. Operația a- 
ceasta se repeta de vreo şase ori. Peste trei săptămâni, 
uleiul începea să capete consistenţa unui lac. Ultima 
dată uleiul se scurgea cu băgare de seamă de pe apă 
și se păstra într'un vas care se închidea bine. 

După Cennino Cennini, uleiul trebuia ținut într'un 
vas de aramă sau de bronz la lumina soarelui, până 
ce se îngroșa atât, încât scădea la jumătate. Uleiul 
astfel preparat se numea „ulei fiert la soare“ („cotto 
al sole“). Despre îngroşarea uleiului la soare vorbeşte 
şi Leonardo da Vinci, care întrebuința adesea drept 
lac, uleiul de nucă îngroşat. 

Cennini aminteşte şi de fierberea uleiului pe un foc 
mic, fără alte amestecuri, până ce scădea la jumătate. 

Maeştrii de pe vremuri cunoșteau bine toate nea- 
junsurile uleiurilor care se uscau: tendința lor de a se 
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îngălbeni, de a se închide la culoare şi de a forma o 
pojghiță galbenă la suprafaţa picturii când erau date 
din belşug. Deaceea luau toate măsurile necesare pen- 
tru a le evita, cum ar fi, de pildă, întrebuințarea cum- 
pătată a uleiului în pictură. Pictura în ulei care se 
închidea la culoare, se spăla cu “apă şi se expunea la 
soare. (Manuscrisul Nortgate). 

Toate metodele de rectificare, albire şi prelucrari 
a uleiurilor sus menţionate împiedicau uscarea lor ra- 
pidă şi deaceea sa recurs la prelucrarea uleiului cu 
mijloace sicative. 

Scriitorul Galen, care a trăit în anul 130 al erei 
noastre aminteşte de acţiunea sicativă a litargei de 
plumb asupra uleiului. Heraclius în tratatul său (De 
coloribus et artibus romanorum) prin veacul al X-lea, 
descrie acțiunea ceruzei asupra uleiului. Documentele 
scrise din vremurile mai apropiate arată întrebuința- 
rea miniului, a plumbului metalic și a sulfatului de 
zinc la prepararea uleiurilor care se usucă repede. 

Dintre toate mijloacele menționate, singurul eficace, 
desigur, nu poate fi decât folosirea plumbului și a pre- 
paratelor sale. In ceeace priveşte sulfatul de zinc, a- 
cesta nu contribue la uscarea rapidă a uleiurilor, -to- 
tuşi, judecând după numărul mare de reţete care s'au 
păstrat și care conţin sulfat de zinc, se constată că 
se dădea o mare importanță acţiunii acestui material. 1 

De Mavern dă următoarea reţetă a uleiului cu sul- 


fat de zinc: „Suliatul de zinc se dizolvă la foc şi, cândă 


1 Istlek întrun tratat minunat despre tehnica maeștrilor 
vechi (Materials for a history of old painting) tradus în HoA 
germană de Hesse, arată că este supraestimată însemnătz 
tea acestui sicativ, în istoria picturii de ulei. 
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se răceşte, se transformă din nou în praf. Apoi se ia 
un funt de ulei de in și se adaugă două uncii din pra- 
ful de sulfat de zinc ars, se fierbe uleiul pe un foc 
domol aproape o oră şi apoi se filtrează“. Uleiul aces- 
ta ieşea mai alb decât acela fiert cu litargă şi se usca 
mai repede. ! 

Reţetele prelucrării uleiurilor cu preparate de plumb 
metalic, din secolele al XVI-lea şi al XVII-lea, se re- 
duc la umplerea cu ulei a unor vase de plumb şi ex- 
punerea lor la soare; sau la introducerea unor bucățele 
de plumb metalic în ulei, obținându-se astfel o esenţă 
la care contribuia şi căldura solară; uleiul se fierbea 
pe foc cu preparatele de plumb, cum se face şi astăzi, 
dar pe vremuri uleiul nu se punea la temperaturi prea 
înalte şi datorită acestui fapt, ieşea de culoare mai 
deschisă, dar în schimb conţinea o cantitate mai mică 
de plumb şi deaceea se usca mai încet. Faptul acesta 
avea un elect bun asupra picturii, care, după cum se 
vede, nu poartă urmele dezastruoase ale sicativelor de 
mai târziu. 

Cu toate acestea, o trăsătură caracteristică a pic- 
turii vechi de ulei este întrebuințarea uleiurilor care 
se uscau, fără îndoială, mai repede decât culorile de 
ulei de astăzi. Necesitatea întrebuințării unor aseme- 
nea uleiuri, ieşea din metoda de a picta, folosită de 
maeștrii vechi. 

lată câteva rețete de uleiuri, care se usucă repede, 
în care intră plumb: 


1 Sulfatul de zinc ars constitue un mijloc foarte bun pen- 
tru a scoate apa din ulei. Uleiul amestecat cu sulfat de zinc 
se usucă mai repede decât acela care conţine apă. 
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Uleiul sicativ al lui Van Dyck 
(din culegerea retetelor din veacul al XVII-lea) 


„Se ia o uncie şi jumătate sau mai bine două uncii 
de ceruză şi o pintă de ulei de nucă şi se pun pe foc 
într'o oală de pământ ars, apoi se adaugă câte puţină 
ceruză în timp ce uleiul fierbe nu prea tare. Uleiul 
trebue lăsat să fiarbă până ce se va dizolva complet 
ceruza. După aceea se filtrează totul şi se lasă să se 
depună“ t. 


Uleiul lui Mitens 


Uleiul se încălzește cu miniu şi litargă pe un foc 
domol ca să nu fiarbă, apoi se pune la soare în luna 
Martie şi se lasă până ce capătă o culoare deschisa. 


Uleiul lui Dietterich Keiss 


In uleiul rectificat prin depunere, se pune ceruză bine 
frecată cu ulei şi amestecul se încălzeşte la foc, timp 
de aproape o oră, fără să-l lași să fiarbă. Apoi se lasă 
uleiul să se depună şi a doua zi poate fi folosit. 


Uleiul lui Van Sommer 


Uleiul în care s'a introdus praf din litargă de plumb 
se pune pe foc şi se amestecă. Cum începe să fiarbă, 
se ia de pe foc şi se pune din nou, numai când înce- 


1 Unităţile de măsură engleze în greutăţi şi volume, în 
traducere în grame şi centimetri cubi, au următoarele valori: 
1 gallon — 4,543 litri, 1 funt — 453,5 grame, 1 uncie — 28,3 
grame, | pintă — 5677/8 centimetri cubi. 
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Lacurile din vechime erau făcute din ulei de in şi 
smoală, a căror provenienţă este foarte greu de stabi- 
lit în timpurile noastre. Astiel, până astăzi, nu s'a lă- 
murit încă deplin la ce fel de smoală se referă Teo- 
fil în tratatul său, sub denumirea de „lornis* şi 
„glassa“. Cercetătorii acestei probleme nu sunt de a- 
cord asupra înţelesului acestor două denumiri, care fi- 
gurează foarte des în descrierile vechi ale pregătirii 
lacurilor. ! Nu s'a stabilit nici măcar dacă prin aceste 
denumiri se înțelegea o singură smoală sau două di- 
ferite: unii susțin că „fornis“ este sandarac, iar „glas- 
sa“ — chilimbar. Alţii sunt dispuşi să creadă că smoa- 
la lui Teofil este copalul care se aducea din Indii. O a 
treia părere pretinde că amândouă denumirile se re- 
feră la sandarac. Mai probabilă pare ipoteza că smoala 
din reţetele vechi este sandaracul din Europa, căci a- 
proape în toate tratatele de chimie din veacul al XVI- 
lea se pomeneşte de sandarac. 

In rețetele de mai târziu, smoalele sunt denumite, 
în majoritatea cazurilor, prin nume care s'au păstrat 
şi până în timpurile noastre. 

Din cercetarea documentelor scrise, putem stabili că 
în vechime erau folosite următoarele smoale, pentru 
prepararea lacurilor: chilimbarul, sandaracul, masti- 
cul, terepentul venețian şi de Strassbourg, colofoniul 
şi poate şi copalul. 

Chilimbarul, care se găsea pe malul Mării Baltice, 
se numea smoala nemțească şi se întrebuința mai mult 
în nord, dar se aducea şi în Italia, prin Veneţia. Fiind 


1 Numirile se schimbau în diferite limbi: în glaessum, 
glassam, glassa, grassa, $. a. m. d.; fornix, firniss, vernix, 
verenicis, verenice, veronica, etc. 
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foarte scump, era adesea înlocuit prin sandarac, soco- 
tit ca un chilimbar de calitate inferioară. Chilimbarul, 
sandaracul și copalul dădeau lacuri închise la culoare 
dar tari, care își păstrau multă vreme luciul, iar mas- 
ticul, terepentul şi colofoniul, erau lacuri deschise la 
culoare, dar mai puțin tari. 

Pictorii care lucrau cu tempera preferau lacurile în- 
chise, care colorau puternic pictura. Deaceea se picta 
astfel, ca tabloul să-şi capete tonalitatea finală, numai 
după ce va îi dat cu lac. Lacul nu numai că întărea 
straturile de pictură făcute cu tempera, dar totodată 
servea şi ca un glasi final. Şi în pictura veche rusă 
a icoanelor, lacul avea acelaş rol de seamă. 

Lacurile din smoale tari ieșeau închise la culoare, 
din pricina arderii uleiului şi a smoalei, ceeace era fi- 
resc față de modul primitiv cum erau preparate. Teo- 
fil descrie două feluri de preparare a lacurilor, care 
se întrebuinţează adesea până şi astăzi din cauza sim- 
plităţii lor: 

l. Uleiul de in se punea pe cărbuni încinşi, i se a- 
dăuga smoala fornis pisată în praf și se lăsa până ce 
se dizolva toată smoala, amestecând mereu. 

2. Smoala fornis se topea într'un vas, iar uleiul de 
in se încălzea în altul, apoi se vărsa peste smoala to- 
pitä. După aceea lacul se mai lăsa să liarbă câtva 
timp, ca uleiul să se împreune bine cu smoala. Al doi- 
lea fel de preparare era mai bun, căci smoala şi uleiul 
se ardeau mai puţin. 

Inafară de acoperirea temperei, lacurile de ulei mai 
slujeau şi la frecarea culorilor, la pictarea cu tempera, 
procedeu folosit până în veacul al XV-lea și chiar mai 
târziu. 


Materialele picturii. SAY, oi 

Trăinicia culorilor frecate cu lacuri de ulei era pre- 
(mită pe vremea aceea, după cum reiese şi din trata- 
tul lui Cennini, dar din pricina uscării încete a lacu- 
rilor şi a grosimii culorilor, ele nu-i mulțumeau pe 
pictori, obişnuiţi cu culorile de apă, care se uscau re- 
pede şi îngăduiau o redare mai delicată a nuanţelor 
desenului în tablouri. 

La începutul veacului al XV-lea J. Van Eyck a per- 
fectionat lacurile, dar prepararea şi compoziţia lor au 
rămas necunoscute până astăzi. Nici Van Eyck, nici 
elevii săi, nu au lăsat documente scrise care să lămu- 
rească procedeul folosit de ei pentru prepararea lacu- 
rilor care au revoluţionat tehnica picturii şi au avut 
o însemnătate atât de mare, nu numai pentru pictura 
de pe vremea aceea, ci și pentru toată pictura ulte- 
rioară. 

In literatura dela sfârşitul veacului al XV-lea şi cea 
de mai târziu, se găsesc destule indicaţii despre com- 
poziţia lacurilor. Cât erau de aproape de lacurile lui 
Van Eyck, este însă o problemă greu de rezolvat. 

Manuscrisul german al bibliotecii publice din Strass- 
bourg descrie prepararea lacurilor din smoale: sanda- 
rac, mastic şi terepent în uleiuri de cânepă, in şi nucă. 
Pentru un funt de sandarac sau mastic se luau trei 
funturi din unul din aceste uleiuri. 

Din acelaş document reiese că culorile de ulei se 
pregăteau în felul următor: 

Uleiul de in, cânepă sau nucă se fierbea pe foc a- 


> 


mestecat cu praf de oase vechi, arse până ce deveneau 
albe, şi cu o cantitate egală de piatră ponce. Când a- 
mestecul fierbea, se scotea spuma de pe ulei. Apoi, u- 
leiul era luat de pe foc şi se presăra cu sulfat de zine 
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câte o uncie pentru fiecare pahar de ulei, după aceea 
se filtra şi se expunea timp de patru zile la soare şi 
astiel era gata de întrebuințare. 

Se mai adăuga la culorile frecate cu uleiul pregă- 
tit după această metodă, o cantitate oarecare de lac, 
care varia pentru fiecare culoare: la culorile deschise, 
lacuri deschise, iar la cele închise lacuri închise. 

In manuscrisul flamand, aflat la British Museum, 
care se atribue doctorului Ketam, scris în a doua iu- 
mătate a veacului al XV-lea, se găseşte următoarea 
descriere a pregătirii lacului, destinat amestecului cu 
culori: 

„Ca să faci un lac bun pentru toate culorile, ia un 
funt de ulei de in şi fierbe-l timp de o oră. Apoi pune 
în oală patru uncii de chilimbar în praf şi toarnă a- 
tâta ulei ca să-l acopere. Fierbe uleiul până ce chilim- 
barul se va topi, apoi filtrează lacul printr'o cârpă de 
in şi adaugă restul de ulei, continuă să fierbi, încer- 
când pe piatră, cât de gros este lacul. Dacă grosimea 
este suficientă, adaugă un funt de terepent şi ţine-l 
încă un timp pe foc, apoi este gata de întrebuințare.“ 

Sulfatul de zinc slujea pentru uscarea mai rapidă a 
lacului. 

Cu timpul, prepararea lacurilor s'a perfecţionat trep- 
tat şi chiar lacurile din smoale tari au ajuns să nu 
mai aibă o culoare atât de închisă ca la început. 

De Mayern descrie astfel prepararea lacului din chi- 
limbar: 

„Se ia un chilimbar străveziu şi de culoarea cea 
mai deschisă şi se pisează în praf. Se scot din el pär- 
tile colorante şi cele ce se topesc, printr'o spălare ra- 
pidä cu spirt într'o baie de nisip. De fiecare dată, spic- 
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tul se scurge şi se înlocuește cu unul nou. La sfârşit, 
se toarnă chilimbarul cu spirt în apă de ploaie şi se 
lasă timp de câteva zile. Apoi se scurge apa de pe 
chilimbar sau se filtrează soluţia, iar praful se usucă 
pe sugativă întrun loc uscat. Chilimbarul prelucrat 
astfel se dizolvă ușor în ulei de levănţică şi dă un lac 
minunat, care se aşterne bine cu pensula, se usucă re- 
pede și dă un luciu care se păstrează mult timp. Di- 
zolvarea chilimbarului în ulei de levănţică se face îr- 
tr'o oală pe foc potrivit, amestecând lără încetare, cu 
un băț de fier.“ 

De Mayern adaugă la lacul astfel pregătit o canti- 
tate mică de ulei de in, amestecat în prealabil cu ce- 
ruză sau litargă de plumb şi ținut la soare sau fiert 
cu sulfat de zinc. 

Lacurile din smoale tari încep cu timpul să fie în- 
locuite de lacurile deschise, din smoale moi. In cule- 
gerea de reţete din veacul al XVII-lea se găseşte des 
crierea preparării din mastic a lacului folosit de Van 
Dyck: 

„Se pisează un funt de mastic, ales cu grijă, se 
amestecă cu trei funturi de terepentină şi se pune pe 
loc în baie de nisip sau de apă. Se urmăreşte ca nu 
cumva terepentina să dea în fiert. După ce smoala se 
topeşte, se scoate lacul de pe foc şi se filtrează. A- 
cest lac trebue pregătit cu mult înainte şi păstrat în 
vase bine închise, care se expun mai îndelung la soa- 
re. Apoi se ia un funt de lac gata şi o jumătate pint 


de ulei, care se usucă repede, se amestecă bine şi 
se pune pentru un sfert de oră la foc.“ 

Pictorii din sud, care au luat tehnica picturii dela 
ei din nord, întrebuinţau lacurile închise şi cele des- 
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chise la culoare, dar compoziţia lor se deosebea prea 
puțin de prototipurile arătate. iai 

După de Mayern, toţi vânzătorii de culori din Ita- 
lia aveau în prăvălii lacul de ulei din chilimbar pre- 
parat „à la venitienne“. Se vindea tulbure şi se lim- 
pezea chiar de pictori, care îl întrebuinţau ameste- 
cându-l cu culori frecate cu ulei de in sau de nucă. 

Armenini descrie prepararea a două feluri de lacuri: 

l. Masticul deschis la culoare se pune în oală şi 
se toarnă peste el atâta ulei de nucă încât să acopere 
smoala; apoi vasul se pune pe foc, iar conţinutul se 
amestecă, până ce smoala se dizolvă; după aceea la- 
cul se filtrează. Lacul capătă o calitate și mai bună 
dacă se adaugă piatra vânătă arsă, în timpul fierberii. 
Este atât de incolor, încât, amestecat cu culorile al- 
bastre, nu le murdăreşte!. 

2. Masticul şi sandaracul se iau în cantităţi egale, 
se pisează în praf mărunt şi se topesc pe foc cu ulei 
de nucă. La topirea smoalei se adaugă o treime de 
terepent. 

Aceste lacuri serveau ca adaus la culori; pentru a- 
coperirea tablourilor însă, se întrebuința terepent, care 
se dizolva, de pildă, cu păcură. După spusele lui Ar- 
menini, acest lac era întrebuințat de Correggio şi Par- 
migiano?. In acelaş scop se folosea și tămâia dizol- 
vată în spirt. 

Cercetând aceste reţete de lacuri, nu poţi să nu bagi 
de seamă că materia liantă a culorilor vechilor ma- 


1 Lacul acesta iese atât de gros, încât pentru a fi ameste- 
a aces S OS, ` peni 
cat cu culori trebue să întrebuinţăm spatula. 
> Unii dintre cercetători presupun că lacurile astfel pre- 
parate slujeau pentru amestecul culorilor. 





eștri din epocile cele mai bune consta din smoală, 
ulei gras care se usca și, în majoritatea cazurilor, 
ulei de eter. Ultimul intra în compoziţia lacului sau 
în chip de păcură sau terepentină sau, în sfârşit, în 
chip de ulei de levănţică. Știința de azi găseşte că 
această compoziţie a materiei liante a culorilor de 
ulei pe baza principiului arătat mai sus, este cea mai 
raţională. Trebue să presupunem că materia liantă a 
culorilor lui Van Eyck se compunea şi ea din uleiul 
care se usucă, smoală și ulei de eter; sicativul putea 
să fie sulfatul de zinc sau de plumb, cel din urmă 
fiind mai plauzibil. 


COLORANȚII 


Despre culorile din antichitate, despre compoziţia şi 
proveniența lor ne vorbesc operele lui Pliniu şi Vi- 
truviu şi ale altor istorici. Inafară de aceasta, avem 
și alte date, rezultând din analizele culorilor făcute 
în diferita epoci, de numeroși cercetători ai picturii 
antice. 

Pictorii greci renumiţi: Apelles, Eghion, Melanthe 
și Nicomac, care au trăit cu mult înaintea lui Pliniu, 


îşi executau operele — care. după spusele lui, pre- 
tuiau fiecare cât bogăţiile unui întreg oraş — numai 


cu patru culori: albul de pe insula Melos (cretă), gal- 
benul ocru din Attica, roșul ocru ars din Sinope şi 
negrul — de proveniență naturală. 

Pe vremea lui Pliniu, paleta pictorilor devenise 
mult mai bogată în culori şi chiar pereţii se acope- 
reau cu purpură, „dar nu mai avem pictura nobilă de 
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spunea Pliniu — am fost mai bogați 
am fost mai săraci în materiale. Acum 


odinioară 
în artă, când 
se preţueşte materialul, nu sufletul“. 
Nu este necesar să dam aici o descriere completă 
şi amănunţită a culorilor din antichitate sau din tim- 
nici să înşirăm toate denumirile 
pictorului contemporan, căci 
uitate. Trăinicia 


purile prea vechi şi 
lor, care nu spun nimic 
multe dintre ele sunt cu desăvârşire 
maeștrilor vechi se datorează nu culorilor, ci 


picturii 
cum au fost între- 


materiei liante şi modului dibaci 
buinţate, ceeace constitue superioritatea picturii antice 
față de pictura mai noua. Bazaţi pe aceasta, putem 
să ne limităm să enumerăm pe scurt cele mai impor- 
tante culori, oprindu-ne, mai mult sau mai puţin, la 
acelea care prezintă, pentru un motiv oarecare, un in- 


teres deosebit. 


Culorile din antichitate 


Albe. Creta de provenienţă naturală, care se găsea 
în locuri diferite. Varul, gipsul, lutul, piatra ponce 
şi ceruza, de proveniență artificială. Acestea din urmă 
se găseau, după spusele lui Pliniu, la Smirna. Ceruza 
se întrebuința Şi în stare naturală şi după ce fusese 
arsă. 

Galbene. Toate varietățile ocrului natural massi- 
cot, auripigment şi sucurile diferitelor plante; de pildă, 
din violete galbene se prepara culoarea care se între- 
buinţa chiar şi pentru pictura murală. 


Roşii. De provenienţă minerală: ocru ars, pămân- 


turi: sinopia şi rubrica, oxid de plumb, miniu Şi cci- 


1 
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pr A care aveau denumirea de „minium“. 
C on e vegetale erau: indicum din indigo, purpură 
dintr un anumit soi de scoici, care dadeau PA culoa ă 
roşie transparentă și intensă, i 
purpura nord 


având diferite nuanţe: 
şi avea o nuanţă vi 
letă. cea di Ara FAGI gi 
„cea din sud era roşie. Inafară de purpura natu- 
ra å se "ONAT I vs pr n E $ à i 
€ prepara şi purpura artificială din sucuri 
plante şi cretă. 


din era închisă 


După Plini de 
pă aiu şi Vi ri i 
p iniu şi Vitruviu, aceasta din 


urma era extrasă 


din rădăcinz > mălini r 
crai RA dacima de mälini (garanțä). 
: a avies a gásit în termele lui Titus o cu- 
oare trandafirie pe car ibuit rii 

é randalirie pe care a atribuit-o sau purpurii sau 
cara! s3 ~ . LR . 
garanței. Chimistul Chaptal, analizând culorile găsi 
la Pompei. a văsit î : pipe 

ompei, a găsit între ele o culoare carmin, având 

( EA da . N : : 

) compoziţie apropiată de aceea a garanţei 


aura Egiptenii aveau o culoare albastră foarte 
ranpa şi frumoasă, care sa păstrat neschimbată 
oa de mii de ani. Experiențele făcute asupra sii d 
o ca suportă acțiunea focului, a alcaliilor A 
gi Se prepara la Alexandria şi reprezintă du Š 
audze lus Davies, un aliaj („fritta“), alcătuit An 
sodă şi Oxid de cupru. După părerea multor cercet: 

tori majoritatea culorilor din antichitate conțin „f t 
ta“ din Alexandria. Inafară de aceasta, Pliniu E 
neste de nisipul albastru de nuanţe diferite Ca A 
poziția căruia intrau, după cât se pare li is ui 
liuri şi oxid de cupru. Bam, 


Verzi. Majoritatez i 

| zi. Majoritatea culorilor verzi din antichitate 

după părerea i Mérimé i a 
pă părerea lui Mérimée şi Davies, provin din cu 

ru, dar se întrebuința i i ul 

pi ir se întrebuințau şi pământuri verzi şi sucul 

diferitelor plante. a 


e a — 
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închis, umbra, sepia, pămân- 
de fum şi negru de oase. In- 
a neagră naturală avea o i 
ompunea, după determinarea 
de fier sau de mangan. 


Brune şi negre. Ocru 
turi bituminoase, Negru 
afară de acestea, culoare 
gă întrebuințare și se c 
lui Davies, din minereu 


iu şi di naştere 
Culorile din evul mediu şi din Renaşt 


soaja de ouă pi- 
Albe. Gipsul, creta, varul, ceruza, coajă de ouă p 


antru 
fresce -ornul de cerb pe 
tä -u retuşele frescelor, C€ 
sată pentru retuş 
amestecul cu auripigment. 
Ss > că Îl 
Galbene. Van Mander ne el ti T 
ă y > OC xalben, mas Å, 
-ă mare de ocru ge ; l 
uneau de o roca r ipen, mase P 
ripi at şi lacuri galbene. Culoarea galbena naf F 
E oscuti dit vea i al XV-lea, era foarte ras- 
tană, cunoscută din veacul al + 5 
pl i `Í £ T 
ândită la pictorii flamanzi şi olandezi. E 
A E 
PA Hoohstraaten elevul lui Rembrandt, spun n 
oohstra ; z A a deschis, 1n- 
atelierul maestrului sau se folosea ocu e 
his şi roman massicot, culoarea galbenă naj i 
raid ~: câteodată — în pictura draperiilor 
lacul galben și câteodată 


ipiementul. l 4 
Du Willem Beurs, care a fost un an 
no Cennini flamand, descrie o serle iat teară 

le origină vegetală, care se bricat n 
Ea ât sub forma de extracte, cât şi de 
ină rau folosite în pictura de 


amanzii dis- 


sucuri de plante, at sub 

ipi de alumină ŞI € ng 
precipitate de <€ ; Aan P 
dki k de ulei. In cazul din urma, aceste cu T 
TEIRA : ceeace : 

i sat sau lac, 

mestec cu ulei condens Ea 
a le în pictura veche. Printre 
galbenul de garanță 
reutăţilor de 


trăinicia unora dintre e 

7 > şi 
culorile galbene vegetale era $ dati 
— lac utilizat destul de rar din ca 


fabricare. 


W 
AA 
NA g 
A 
A l + 

t Y 
! Ay; 
A 
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pi 

à 
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In pictura de miniatură şi la împodobirea manus- 
criselor se foloseau culori din florile și frunzele diferi- 
telor plante ca: macul, sunătoarea, bujorul, crocusul, 
şofranul, saflorul şi altele. Culorile galbene vegetale se 
amestecau cu pământurile brune ca să li se dea un ton 
auriu şi o intensitate mai mare. Astfel proceda, de 
pildă, Rubens, ceeace se vede mai ales în schiţele sale. 


Roşii. Hoohstraaten pomeneşte de roşu indian, 
braunrot, cinabru natural şi artificial, miniu, lacuri 
purpurii. Inafară de culorile menţionate, mai între- 
buințau ocruri arse și pământuri, cunoscute din epoca 
antică. 

In Ţările de Jos, garanța era de o calitate supe- 
rioară, deoarece regele Carol al V-lea înlesnea fabri- 
carea ei în țara sa. 

Inalară de aceste culori, mai erau cunoscute și al- 
tele, provenind din regnul vegetal, în genere de ori- 
gină organică, cum erau şel-lacul provenit din India, 
„sângele de dragon“, carminul; răspândit era şi li- 
chenul colorant — orsella — care se folosește şi în 
vremea noastră numai în vopsitorii. 


Albastre. Cea mai bună culoare albastră a fost ul- 
tramarinul natural preparat din lapis-lazuli (piatră 
de azur), care întrecea toate celelalte culori de origină 
minerală sau vegetală: smalta, culori albastre de cu- 
pru și indigo. 

De Mayern descrie un procedeu original la care se 
recurgea foarte des la întrebuinţarea smaltei şi a. al- 
tor culori albastre, pentru a le feri de acţiunea uleiu- 
lui colorat, care le schimba tonalitatea. Procedeul cra 
următorul: pe culoarea albastră de ulei, înainte de a fi 
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deplin uscată, se presăra un praf de ultramarin sau 
smaltă, iar prisosul se scotea cu o pană după ce se 
uscau culorile. Apoi, culoarea era acoperită cu un strat 
de clei şi lac. Astfel, culoarea ieșea absolut curată. 
Acest procedeu se găseşte indicat şi într'un manuscris 
venețian. Cercetările microscopice ale lui Relman con- 
firmă cele spuse. El constată des în pictura veche cu- 
lori frecate grăunţos, puse întrun mediu limpede, 
ceeace le dădea un efect deosebit. 

Verde. Culoarea verde din oxid de cupru (verde 
Veronese; îndrumări pentru folosirea ei se găsesc la 
Leonardo da Vinci), pământul verde şi verdele de ma- 
lachită. Afară de acestea, numeroase culori vegetale 
dintre care, în veacul al XVII-lea, cea mai răspândită 
a fost verdele de crin. Deasemenea foarte populară a 
fost culoarea verde alcătuită din albastru şi galben. 
Culoarea verde se mai prepara și din iarbă, rută și 
verde de pătrunjel, amestecate cu oxid de cupru. 

Brune. Van Mander recomandă a se folosi pentru 
umbrele corpului culoarea „umbră“ şi pământ de 
Köln; pentru par bitum, iar pentru drapaj — oxid 
de fier. De Mayern spune că bitumul e splendid în 
umbre şi foarte durabil. Interesant e faptul că pictorii 
flamanzi, care au folosii întotdeauna bitumul, nu s'au 
plâns niciodată de netrăinicia lui, ceeace dovedeşte 
cât de important este pentru un pictor meşteșugul de 
a folosi materialele potrivite. 

Hoohstraaten vorbeşte despre utilizarea lacurilor 
brune. Deasemenea au fost cunoscute şi ocrurile brune 
şi culoarea brună din Kassel, care îi plăcea lui Ru- 
bens. 
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Negre. Culorile negre au fost reprezentate prin căr- 
buni de diferite provenienţe: fildeș, colţi de mors (cal 
de mare), corn de cerb, mangal (în acuarelă şi pic- 
tura de ulei) și cărbune de pământ. Se întrebuința şi 
funingine de lampă, însă până în cele din urmă s'a 
dovedit că nu era potrivită pentru pictură. Deaseme- 
nea creta neagră era şi ea cunoscută. 

In primele veacuri ale evului mediu, cu fabricarea 
culorilor, rectificarea uleiurilor etc., se ocupau călu- 
gării care au fost chiar ei pictori. Mai târziu, materia- 
lele pentru pictură se vindeau în formă brută la far- 
macii, odată cu medicamentele. Cu prepararea, recti- 
ficarea și celelalte operaţiuni se îndeletniceau chiar 
pictorii, care ştiau să extragă anumite culori. Culo- 
rile de origină naturală — ocruri, pământuri şi altele 
— erau supuse unei lungi rectificări prealabile, spălări 
cu apă, spălări prin suspensie, etc., Şi numai după 
aceea se întrebuinţau în pictură. 

Culorile se frecau, în prealabil, cu apă, pe urmă se 
uscau și se păstrau sub formă de prafuri. Ceruza se 
lăsa în apă şi apoi se amesteca cu ulei pe măsura ne- 
cesității. Frecarea culorilor se făcea foarte minuţios. 

Cennini scria despre cinabru: „Dacă îl freci timp de 
douăzeci de ani devine şi mai bun“, subliniind astfel 
nevoia de a freca bine culorile. Totuşi, aceasta nu se 
aplică la toate culorile, deoarece unele dintre ele, dacă 
sunt prea tare frecate, îşi pierd din intensitate. 

Analiza microscopică a straturilor picturii vechi a- 
rată existenţa culorilor frecate fin și grăunţos, pe când 
culorile de astăzi se freacă întotdeauna atât de fin 
încât microscopul, chiar cu o mărire puternică, nu mai 
descopere părticelele de culori. Mărunţirea prea fină 
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a culorilor pentru pictura de ulei aduce, după părerea 
lui Relman, o dăunare neîndoielnică a operelor con- | 
temporane. 

Materia liantă pentru culori nu se alcătuia la fel 
pentru toate culorile. Cele care se usucă încet se îre- 
cau cu uleiuri şi lacuri care se usucă repede şi astfel 
toate culorile se uscau simultan. 


PICTURA 



























TEMPERA 


Până în veacul al XV-lea, pictura de clei şi tem- 
pera, în toate varietățile lor, au fost cele mai răspân- 
dite şi populare genuri de pictură. 

Uscarea rapidă şi schimbarea tonalităţii sileau pic- 
torii, care nu se mulțumeau cu redarea plată a for- 
melor numai în două dimensiuni ci voiau să le şi mo- 
deleze, să recurgă la metode speciale, care îngăduiau 
rezolvarea acestei probleme. Aceste metode, elaborate 
prin practică dealungul veacurilor în pictura de clei, 
s'au păstrat multe sute de ani. Ele prezintă un mare 
interes tocmai prin faptul că în esența lor au trecut 
mai târziu şi în pictura de ulei t. 

In vechea pictură de ulei, se observă următoarele 
metode de tempera: 

l. Compoziţia prealabilă a amestecului culorilor 
pentru pictură — obicei păstrat chiar la mulţi maeş- 
tri din epoca Renaşterii. 

Până la începutul secolului al XV-lea, paletele nici 
nu erau cunoscute de pictori pentru compunerea tonu- 


1 Metodele picturii de clei vechi şi ale temperei sunt des- 
crise de Teofil şi Cennino Cennini. Ele sunt expuse în 
capitolul consacrat temperei. 
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rezentat întrun desen din 


ictă g ă, tine în mâini o 

veacul al IX-lea, pictând o madonă, ţine în p 
ad s . s x . € es a 
oală cu culori. Nici Cennini nu spune p a 
La , > 5 i 

ă ste mult despre C 

î său, dar vorbeşte m 

alete în tratatul său, i 
x labilă a tonurilor pentru trupul omulu 
loare, tânăr sau bătrân; pen- 
tă peştele, etc. Pic- 


rilor. Apostolul Luca, rep 


punerea prea 
deschis sau închis la cu , 
tru barbă, păr, apa în care innoat: ame 
torul Aspertini din Bologna (după as 
nând oalele cu culori atârnate la brâu. a: 
Apostolul Luca, întrun tablou din 1519, e inia e 
n mână, dar paleta din epoca aceea era 
numai pentru com- 
compuse 


cu paleta î 
dimensiuni foarte mici şi servea a 
punerea nuanţelor intermediare din tonurile 


în prealabil. AUR 
i, Distribuirea tonurilor la locurile lor, determina 


ai a marginilor cu 
dinainte în tablou şi retuşarea numai a za r 
î inează. As se obținea - 
i se învecinează. Astiel s ţ 

tonurile cu care se 1 l E 
pezimea tonurilor. Acest sistem de aplicare A iţi 

> . A aa A A . A ale si 

'a pă flamanzi până târziu, între altele ş 

s'a păstrat la flam 


Rubens. i 
3. Punerea culorilor întru 
practica în toate timpurile, pân 


e î ie ranspa- 
4. Menţinerea umbrelor în tonuri calde, iii 
rente, şi în opoziţie cu acestea, aplicarea cu a 
“A ă incipi 5 stric- 
reci cu mai multă pastă. Acest principiu era cu 
tețe respectat în toată pictura veche. DE, 
5. Punerea culorilor peste culoare pentru a i 
$ 3 z 
nestec optic, deoarece culorile puse de 
vedeau prin stratul subțire a 


n strat subţire, ceeace se 
ă la Giorgione şi Ti- 


ţine un al 
subt şi chiar gruntul se 
culorilor de deasupra. 
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Amestecul optic al culorilor prezenta o particulari- 
tate caracteristică întregii picturi vechi. 

Cercetând picturile temperei medievale germane, ale 
cărei metode erau folosite și de alți pictori din epoca 
aceea, Relman a găsit că pictura se efectua întotdeau- 
na pe un grunt alb şi era alcătuită din două până la 
patru straturi, puse unul peste altul pentru a se putea 
desluși în tablou luminozitatea gruntului, adică ames- 
tecul optic al culorilor. Astfel, într'unul din tablourile 
pictate cu tempera, un ton opac, brun-închis a fost 
realizat prin suprapunerea unui strat subţire de cu- 
loare albastră străvezie peste un strat gros de roşu 
intens. In alte părţi ale aceluiaş tablou, tonul neutral- 
cenușiu a fost obținut prin suprapunerea unei culori 
verzi transparente pe aceeași culoare roșie. Tonul por- 
tocaliu într'o tempera din veacul al XIII-lea a fost 
obținut prin suprapunerea culorii galbene străvezii 
peste un roşu viu. 

Ca aurul să aibă o nuanţă caldă, se aşezau foile pe 
un strat gros de cinabru. Uneori găsim şi următorul 
procedeu de aurire: deasupra unui ton galben închis, 
se punea cinabrul, apoi aur, iar pe deasupra o cu- 
loare străvezie brună. Pictarea pereților clădirilor la 
Pompei se întemeia pe aceleaşi principii. Pentru a se 
obține un ton roșu al peretelui, care să aibă o adân- 
cime oarecare, culoarea roșie nu era pusă direct pe ten- 
cuială albă, ceeace ar fi scăzut adâncimea tonului 
roșu, ci pe un strat de culoare roşie-brună, pusă di- 
rect pe tencuiala albă pentru a anihila acțiunea cu- 
lorii albe asupra celei roşii. Pentru aceleaşi motive se 
punea sub culoarea albastră un strat de culoare cenu- 
șie-albastră, etc. 
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Această suprapunere a straturilor nu era un feno- 
men întâmplător, ci un sistem elaborat printr'o expe- 
rienţă îndelungată, trecută apoi în tradiţie. Prin a- 
ceste metode de amestecare a culorilor deserise mai 
sus, maeştrii vechi ajungeau la frumuseţea tonurilor, 
care nu pot îi obținute prin metoda simplului amestec 
fizic al culorilor şi dobândeau o mare varietate cu un 
material limitat de culori. Totodată evitau amestecu- 
rile netrainice ale culorilor, pentru a putea să izoleze 
acele culori, care aveau înrâuriri proaste unele asu- 
pra altora în amestecul lor direct. 

Operele pictate în maniera temperei vechi se deo- 
sebesc prin tratarea plană a formelor picturale, cu 
redarea migăloasă a amănuntului; printr'o oarecare 
duritate şi un desen prea pronunţat în contururi; prin 
asprimea picturii. Această trăsătură caracteristică, 
proprie temperei, se află în toate operele de acest gen 
şi s'a transmis prin tradiție şi picturii de ulei, execu- 
tată după metoda lui Van Eyck. 


aia 





PROCEDEUL MIXT AL PICTURII 


Se recurgea adesea pentru uşurarea picturii cu tem- 
pera, după cum s'a arătat mai sus, şi la culorile de 
ulei. Astiel, s'a instituit un fel special de pictură, în 
care tabloul, început și aproape terminat în tempera, 
se picta și cu culori de ulei. La început ele erau în- 
trebuințate numai la glasiuri finale; mai târziu însă 
tempera era folosită, în pictura de ulei, numai pentru 
eboşă. 

Despre întrebuințarea procedeului mixt de pictură 
se aminteşte într'un manuscris din veacul al XIV-lea. 
Mai amănunţit însă este descris de Cennini, care dă 
îndrumări cum se pictează draperiile etc., cu tempera 
şi se termină cu culori străvezii, de ulei. Examinarea 
unui tablou de Gentille da Fabriano a dovedit că eia 
executat după procedeul lui Cennino Cennini: drape- 
riile roşii sunt pictate cu tempera cinabru şi terminate 
cu lac cu ulei. Dalbon a avut ocazia să cerceteze o 
pictură de acest fel dela începutul veacului al XV-lea. 
Sub stratul subţire al culorilor de ulei transparente, 
care erau la suprafaţa picturii, a găsit pictura în 
tempera, ținută în tonuri mai deschise, puţin intense 
și reci, ținând seama de faptul că tabloul era terminat 
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printr'un glasi cu tonuri calde, transparente şi w 
se. Germanii şi pictorii din alte ţări, ca italienii de 
pildă, aplicau aceeaşi metodă. | A, 
Procedeul mixt al picturii se practica și în sa, 
IE area i ae izian, Tinto 
Renaşterii, fiind folosit de Giorgione, Tizia n 
retto, Veronese şi alți mulți pictori din veacu 


XVI-lea. 





| 
| 
| 
| 
| 


| 





METODA FLAMANDĂ A PICTURII CU CULORI 
DE ULEI 


Metoda flamandă a picturii de ulei, elaborată pen- 
tru întâia oară de J. Van Eyck, care tindea să înlo- 
cuiască tempera, a păstrat totuşi mijloacele caracteris 
tice ale temperei. 

Metoda de care se foloseau, după spusele lui Van 
Mander, pictorii Flandrei — Van Eyck, Diirer, Luca 
Van Leiden și Peter Breughel — era următoarea: 

Pe gruntul de clei alb şi bine șlefuit, întins în ma- 
joritatea cazurilor -pe lemn, se trecea 


desenul, cu 
izvod sau prin alt mijloc. Acest desen se executa în 
prealabil, la mărimea naturală a tabloului, separat, 
pe hârtie (carton), căci nu se picta direct pe grunt. 
ca să nu i se strice albeața, care juca un mare rol în 
pictura flamandă. Apoi desenul era conturat cu căr- 
bune frecat cu gumă arabică sau creionul de plumb, 
cu penița sau cu pensula. In acest caz se făcea cu o 
cerneală specială, preparată din culori. Umbrele se 
puneau cu o culoare transparentă brună, astfel ca 
gruntul să se străvadă prin eat. Această aşa zisă 


1 In tabloul „Buna Vestire“ a lui Jan Van Eyck, culoarea 
aceasta brună a rămas neacoperită în desenul podelei. 


6 
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umbrire se făcea sau cu tempera — şi atunci se lu. 
cra cu haşuri în felul gravurilor — sau cu culori de 


ulei. Lucrul se executa cât se poate de îngrijit şi chiar 
în stadiul acesta era o operă de artă. După spusele lui 
Cennini, tabloul chiar în această fază putea să far- 
mece pe privitor. 

Când desenul se executa cu tempera, se 
deasupra lui, înainte de a se trece la pictură, un strat 
de clei transparent şi unul sau două straturi de lac 
de ulei şi numai apoi se începea pictura cu culori de 
ulei. S'au păstrat numeroase tablouri începute numai 
si rămase în stare de desen umbrit. Astfel, de pildă, 
este tabloul lui Jan Van Eyck „Sfânta Barbara“, aflat 
la muzeul Academiei de pictură din Anvers. Tabloul 
este desenat cu penița cu un finisaj neobişnuit. Cerul 
şi depărtările albastre sunt colorate cu un ton albas- 
tru deschis. La fel sunt şi operele lui Giovanni Belli- 
ni, Leonardo da Vinci (din Florenţa şi Milano), Fra 
Bartolomeo și alţi pictori. Pe tabloul astfel pregătit, cu- 
se întunecau, căci gruntul, în cazul acesta, 
aproape impermeabil pentru ulei şi deaceea 
alb, ceeace nu împiedica culorile de ulei, care 


întindea 


lorile nu 
se făcea 
rămânea 
dizolvau întrucâtva smoala lacului, să se lipească bine 
de grunt. Dacă umbrirea brună se făcea cu ulei, a- 
tunci desenul se acoperea în prealabil cu clei şi lac 
de ulei, şi numai apoi se aplica umbrirea. Mai târ- 
ziu însă, se făcea și desenul peste lac. Felul de a con- 


tinua lucrul varia. Adesea, mai cu seamă în vremurile | 


mai vechi, se punea deasupra desenului executat cv 
tempera, lacul de ulei cu un amestec de :culoare des 
chisă, transparentă, de nuanţa pielii, prin care * 


străvedea desenul umbrit. Acest ton se întindea p 


l 
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roata Supralaţa tabloului sau numai în acele locuri 
unde era reprezentat trupul. Deasupra unei astfel de 
pregătiri, pictura se finisa cu jumătate de glasiuri 
sau cu glasiuri, adică cu straturi subțiri de ieai i 

Despre pictorul Ieronimus Bosch, Van Mander spu- 
nea că lucra repede și uşor, căci își isprăvea tablou- 
rile dintrodată. Picta pe grunt alb de clei, acoperind 
desenul umbrit cu un strat străveziu 
tonul pielii, amestecată cu lac de ulei, pe care-l lăsa 
să se străvadă prin stratul de pictură următor. 

Operele astfel executate au culorile mai compacte în 
umbră decât în lumină. 


de culoare în 


După ce se usca desenul umbrit cu culoare de ulei 
brună, se termina pictura sau dintrodată cu 


semiopace, lăsând să se 


culori 
brună 
| sau se trata toată pictura în 
tonuri „de culori moarte“, cum spunea Van Mander 
şi apoi se finisa prin glasiuri străvezii. 


străvadă preparația 


în tonuri şi semitonuri, 


Van Mander spune că „culorile moarte“ 


i ale lui Jan 
Van Eyck erau mai aproape de 


i adevär decât culorile 
din operele finisate ale altor maeștri. Ne mai arată că 
în casa profesorului său. la Gand, a văzut un tablou 
pictat numai în „culori moarte“, dar 
ceasta era foarte aproape de natură. 
Prepararea picturii în 


și în starea a- 
„culorile moarte“ era socotită 
pe Vremea aceea atât de necesară și de importantă 
încât paragraful zece din statutul corporației pictorilor 
din Rouen din anul 1507, fi 


in Ro amenința cu amenda pe 
pictorii care o omiteau. 


Dar ce înțelegea Van Mander prin „culori moarte“? 
„La această întrebare, răspunsul îl dau chiar tablou- 
ile în tempera din veacul al XV-lea, cercetate de că- 
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tre Dalbon, și alte opere amintite mai sus care aveau 
„tonuri moarte“ sub stratul de deasupra şi puţin in- 
tense, cărora li se dădea viaţă prin glasiuri ulterioa- 
re, colorate și străvezii. In tabloul neterminat al lui 
Van Eyck „Sfânta Barbara“, cerul era redat cu un ton 
deschis de albastru. Tot astiel şi depărtările sunt redate 
despre care vorbeşte Van 
finisajul tabloului 


cu acele „culori moarte“, 
Mander. Aceste culori căpătau în 
tonuri mai intense. 

In cazul când pictura se făcea dintrodată, ceeace se 
întâmpla adesea, şi în cazul când se făcea finisajul cu 
glasiuri, se picta întotdeauna cu tonuri compuse în 
prealabil, şi fiecare se aplica pe locuri dinainte sta- 
bilite. Procedeul de a amesteca tonurile pe tablou, su- 
prapunându-se un ton pe celălalt — cel deschis pe 
închis, cel galben pe roşu, etc., era socotit ca greșit. 
In timp ce o parte a tabloului era terminată, în alta 
culoarea încă nu începuse a fi aplicată. In tabloul ne- 
isprăvit al lui Leonardo da Vinci din Milano, capul 
apostolului Marcu este terminat pe deplin, drapajul 
abia început în culori, iar restul numai desenat. 

Flamanzii puneau culorile întotdeauna într'un strat 
subțire şi egal, ca să folosească efectele gruntului alb, 
care se străvedea şi să capete o suprafață netedă, pe 
care la nevoie se putea aplica glasiul. Pictura ter- 
minată era strălucitoare şi n'avea nevoie de lacuri. 
Odată cu desvoltarea picturii și a meşteșugului, me- 
todele mai sus descrise au suferit anumite schimbări 
şi simplificări (de pildă la Rubens), dar îndeobște au 
rămas aceleaşi. Pictura la flamanzi se executa întot- 
deauna pe un grunt alb de clei, care nu sugea uleiul 
din culori, apoi se punea un strat subţire de culori, 


o a 


| 
| 
| 
| 





DERI Picture 
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astfel ca la dobândirea efectului general, să i 
nu numai toate straturile de pictură, dar. 
alb, care părea ca un izvor de lumină din t 
l Primii urmaşi ai metodei flamande de pictură cu 
culori de ulei, nu puteau să folosească toate resursel 
picturii de ulei și deaceea operele lor mai poartă în 5 
urmele lucrului migălos al pictorilor de tem ai și al 
metodelor lor, fapt normal, căci tr p 


trează multă vreme, chiar după ce 
lor de a fi. 


a parte 
şi gruntul 
ablou. 


adițiile se mai păs- 
a dispărut raţiunea 





METODA ITALIANĂ IN PICTURA DE ULEI 


în Italia, a 
e. 


Metoda flamandă de a picta, transmisa îi ia, 
te puțin timp, unor schimbări radical 
dinainte de 
culori de 


fost supusä pes 
Numai operele primilor pictori italieni 
Tizian, care au pictat cu noile 


Giorgione şi ? 
au fost executate întocmai după ma- 


ulei perfecționate, 
niera flamandă. 
In Italia, unde, după cum se ştie, ui e 
mai puternică și clima mai uscată şi mai caloa Și 
unde culorile se usucă mult mai repede decât în nord, 
să transforme foarte repede ma- 
po manieră originală ita- 


lumina soarelui e 


era firesc ca pictorii 
niera flamandă de a picta înt Ş 
liană. Se prea poate ca, în cazul acesta, înafară de 
condiţiile climatice felurite, să îi avut o anumita mm 
portanță și temperamentul diferit al pictorilor itanent 
Maniera italiană de a picta sa răspândit mai târziu 
şi în nord. „N 

Cercetările întreprinse asupra tablourilor italiene 
au dovedit că eboşele se făceau adesea cu tempera; 


7 A a $ ie 
materia liantă a culorilor conţinea nu nuwal o m j- 
> în 


i, dar a Ori era aproape 
cantitate de smoală, dar de multe ori era aproaj 


tregime alcătuită numai din smoală. 


în 
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Schimbarea principiilor flamande a pornit dela 
gruntul pus pe pânză sau pe lemn. Astfel, gruntul alb 
tradiţional flamand a început treptat să fie schimbat 
în Italia, printr'un grunt colorat. Când era gata, grun- 
tul alb era acoperii la început cu o culoare strâvezie, 
dar mai târziu a fost înlocuit cu un grunt de o tona- 
litate oarecare, compus din culori opace. 

In linii generale, maniera italiană de pictură în e 
poca cea mai înfloritoare se prezinta în felul următor: 

Pe un grunt de clei de culoare cenușie neutră, se 
executa desenul cu cretă sau cărbune, apoi conturul 
era trasat cu o culoare de apă brună, transparentă şi 
tot cu ea se aplicau umbrele tari, drapajurile de cu- 
lori închise şi altele. După aceea, la fel ca la flamanzi, 
desenul și gruntul erau acoperite cu un strat din cel 
mai bun clei, peste care urma un strat de lac de ulei! 
ca să facă gruntul impermeabil pentru ulei. Se trecea 
apoi la pictura cu ulei, care se începea prin trasarea 
luminilor numai cu ceruză, modelând formele. După 
ce pregătirea aceasta se usca, lucrul continua cu pic- 
tarea cu pastă a luminilor în tonuri locale (adică în 
culori naturale), dar într'o tonalitate ceva mai pu- 
ternică de ceruză, în vederea glasiului final care, 
după cum se ştie, înghite o parte din lumină. Tot ast- 
fel se pictau şi reflexele, dar în semitonuri se lăsa să 
se străvadă gruntul cenușiu, mai cu seamă când se 
picta un nud. După ce această preparare se usca bine, 
se dădea pe deasupra cu elasiuri transparente sau pe 
jumătate transparente. Pictura astfel executată ieşea 
foarte frumoasă, efectul ei coloristice era compus, ca şi 


1 Dacă se întrebuința gruntul alb, atunci se puneau în lac 
culorile care dădeau gruntului un ton neutru. 


38 Tehnica picturii vechilor maeştri 





în pictura flamandă, din transparenţa culorilor şi în 
parte a gruntului. AA 

Mai târziu, s'a început a se folosi şi gruntul de cu- 
loare cenuşie închisă 1, pe care primul desen se exe 
cuta în două culori — alb şi negru — făcut uneori 
chiar cu pastă. In aceste tonuri se stabileau desenul 
şi formele, după aceea se proceda la aplicarea culori- 
lor, la care se ajungea pe calea descrisă mai sus. Pre- 
se rădea, se îndrepta, chiar se 


araţia bine uscată 
i în cele din 


lustruia, apoi se freca cu ulei de nucă şi 
urmă se dădea cu glasi, amestecând în culori lacul 
de ulei. A j 
Intrun caz sau în altul, lucrul se împărțea în două 
etape: în prima se stabilea desenul şi forma, ai 
maeştrii din vechime îi dădeau o importanţă foarte 
mare 2, în a doua. toată atenția pictorului era îndrep- 
tată spre aplicarea culorilor. 
După mărturiile lui Armenini, cei mai buni maeştri 
din vremea sa foloseau numai glasiuri transparente 
şi semitransparente pentru a picta nudurile. In ce pri- 
veşte pictura draperiilor, nu-i mai satisfăcea monoto- 
nia obținută prin glasiuri transparente. 
Pictarea cu semipastă sau cu pastă, în straturi re- 
petate, care se practica în metodele de pictură des- 


1 In galeria de stat Ermitaj din Leningrad se ala apa 
schiţe ale pictorului italian Agostino Tassi, numite . ea 
de noapte“ în care se vede clar felul cum e întrebuințat un 

> grunt., i E 
pl de istoricului Rodolfi, Tintoretto, fiind me 
bat odată care culori îi plac mai mult, a răspuns: „Negru 
şi albul, căci primul dă puterea umbrelor, iar celălalt -—— re- 
lieful“. Caracteristice sunt şi următoarele cuvinte ale ză 
tui colorist: „Culorile le poţi procura uşor in prăvăliile in 
Rialto (târg la Veneţia), dar desenul îl poți race numai cu 
talent şi atunci trebue o muncă mare Și grea. 
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crise mai sus, se făcea numai după uscarea temeinică 
a culorilor aplicate, care în condiţii normale dura des- 
tul de mult și întârzia lucrul. Deaceea, pictorii chiar 
din epocile mai apropiate recurgeau la obiceiul stră- 
vechi de a expune la soare pictura pentru a se usca. 
Astfel procedau Tizian şi alți pictori din sud și până 
şi unii nordici ca Rubens şi Rembrandt. 

Spre deosebire de culorile flamanzilor, cele ale ita- 
lienilor se întunecau în unele cazuri, chiar după pri- 
ma uscare și își pierdeau suprafața lucioasă din cau- 
za Suprapunerii repetate a straturilor de pastă și 
semipastă în tablouri. Dar această închidere a culo- 
rilor nu este totuşi de comparat cu întunecarea culo- 
rilor de ulei din vremea noastră (bazate numai pe 
ulei), care după ce sunt date cu lac se întunecă, pro- 
vocând o lipsă de armonie în tonurile tabloului. Culo- 
rile vechilor italieni se făceau cu uleiuri care se usucă 
mai repede decât uleiurile culorilor de fabrică de as- 
tăzi, ceeace scădea riscurile de întunecare a tablou- 
lui pe alocuri. Inafară de aceasta, uleiul, cum sa a- 
rătat mai sus, conţinea o cantitate însemnată de smoa- 
lă, fapt care împiedica întunecarea culorilor. 

Astfel, pictura de ulei a vechilor italieni nu suferea 
riscul de întunecare, iar închiderea culorilor se evita 
prin mijloace potrivite. De Mayern, care tratează des- 
pre tehnica picturii nordice, aflată pe vremea sa sub 
o puternică influență italiană, descrie prepararea la- 
cului compus din suc de terepent și terepentină, cu 
care se acoperea pictura înainte de a aplica a doua 
oară culoarea. Altă sursă scrisă ne spune că pictorul 
Nathanael Bacons întrebuința lacul lui Van Dyck pen- 
tru a acoperi pictura, înainte de a aplica a doua oară 
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culorile. Acest lac se compunea din două părţi de suc 
de terepent venețian şi două părţi de terepentină şi se 
aplica pe pictură în stare caldă 1. O dovadă că italie- 
nii dădeau cu lac tablourile terminate rezultă și din 
tratatul lui Armenini, care ne-a lăsat chiar reţeta u- 
nuia din aceste lacuri (vezi Lacuri). 

In epoca lui Tizian, tehnica picturii de ulei a ajuns 
şi apoi a în- 


în Italia la 
ceput să decadă treptat. Totodată, pictura italiană s'a 
depărtat tot mai mult de metodele flamande. 

Din cauza unor înlesniri oferite de gruntul închis 
(cea mai importantă este accelerarea lucrului), între- 
buințarea grunturilor închise de culori neutre, brune 
și brun-roșcate s'a răspândit din ce în ce mai mult. 
Dintre acestea din urmă cel mai răspândit a fost grun- 
tul din argilă roșşietică, folosit pentru prima dată de 
şcoala din Bologna şi care s'a răspândit apoi în toată 
Italia, trecând și în Spania, Franţa şi alte ţări. 

Şeful școalei naturaliste din pictura italiană, Cara- 
vaggio (1569—1609), întrebuința un grunt întunecat 
de culoarea „terre de Sienne“, peste care picta aproa- 
pe „alla prima“ ?, păstos în lumină şi subțire în um- 
bre şi semitonuri, unde folosea transparenţa gruntu- 
lui, obținând un semiton frumos, argintiu în pictarea 
corpului uman şi a umbrelor adânci. Un model de a- 
cest nou procedeu de pictură îl constitue studiul de 
capete de copii al flamandului Jordaens (1593—1648), 
din galeria Ermitaj, unde procesul pictural este deo- 


desvoltarea ei cea mai mart 


1 Acest lac, aflat între cele două straturi de culori, le lega 


foarte bine între ele. 

> Lucrarea se execută totuși cu culori amestecate, com- 
puse dinainte, cum obișnuiau, după cele spuse de Armenini, 
pictorii. din vremea lui. 


= 
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sebit de clar, dat fiind că studiile sunt neterminate, 
schițând capete de copii în multe poziții pe un 
brun închis cu o culoare compactă, rășşinoasă, 
să în lumină și subțire în semitonuri, 


grunt 
păstoa- 
cu gruntul a- 
proape neacoperit în umbre, grunt executat în ultima 
manieră italiană, adoptată şi de mulţi pictori din nord. 
A Prezentarea directă a picturii pe un grunt închis, 
iără obișnuita schițare prealabilă a desenului și a um- 
brelor, cu un strat de culoare deajuns de subțire în 
umbră și semitonuri, a făcut ca să apară gruntul în- 
tunecat după câtva timp, când alburile de plumb 
şi-au pierdut o parte din puterea de acoperire, în păr- 
tile unde pictura a fost executată cu prea puţină cu- 
înlăturat efectul iniţial al tabloului. 

Astfel de cazuri de deteriorare se găsesc în tablou- 
rile lui Caravaggio (de pildă „Martiriul Sfântului Pe- 
tru“)! şi în lucrările discipolului său Ribeira, în unele 
opere ale lui Velasquez şi ale altor pictori. 

In aceste lucrări, întunecarea bruscă a picturii în 
părţile de umbră, semitonuri și adesea chiar de lumi- 
nă, îngreunând, uneori, înțelegerea detaliilor tabloului, 
nu este altceva decât o consecință a faptului că grun- 
tul închis se străvede azi prin straturile mai mult sau 
mai puţin subțiri de pictură. Aceleași deteriorări se 
găsesc și în tablourile executate pe un grunt argilos 
roşietic, lipsit de o suficientă saturație a culorilor des- 
chise (de exemplu un strat subțire de alb de plumb). 
Deteriorarea, pe care o întâlnim în tablourile executate 
după procedeul italian din ultima epocă, este foarte 
sensibilă. Astfel au suferit, înafară de lucrările picto- 


loare, ceeace a 


1 Acest tablou este atribuit astăzi 
Spada. 


pictorului Lionello 
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rilor menţionaţi, multe tablouri ale lui Salvator Rosa 
(1615—1673), N. Poussin (1594—1665), Guido Reni 
(1565—1642) şi ale altor pictori, care au folosit a- 
ceastă manieră. Operele acestor pictori, aflate la ga- 
leria Ermitaj, confirmă cum nu se poate mai bine 
cele arătate mai sus. 

Decăderea tehnicii picturii a continuat fără întreru- 
pere. Cele mai bune tradiţii s'au pierdut sau au fost 
greșit înţelese. Se observă o grabă în executarea pic- 
turii, gruntul de clei începe să fie înlocuit cu gruntul 
de ulei, pictura este executată aproape exclusiv pe 
grunturi întunecate, lipsite de un strat prealabil de 
pictură, iar glasiul 1 este folosit tot mai rar și culo- 
rile sunt aşezate peste tot ca o pastă uniformă. Obiş- 
nuința de a introduce smoala în pictură se pierde 
încetul cu încetul, fapt deplâns chiar de Armenini, în 
tratatul său. Folosirea smoalei nu s'a mai păstrat de- 
cât până în secolul al XVIII-lea, inclusiv. 

Aceste schimbări intervenite în procedeele italiene 
de pictură: în ulei din epocile mai târzii, dintre care 
multe ar părea justificate în climatul sudic, au fost 
repede însușite de numeroşi maeştri flamanzi şi olan- 
dezi, ca nişte inovaţii în domeniul realizărilor artis- 
tice, înlocuind vechile tradiţii sănătoase ale picturii 
flamande și procedeele italiene din vremurile mai 
bune. Olandezii pictau adesea pe un grunt cenușiu 
întunecat, fără pregătire prealabilă, ceeace se vede 


i Prin glasi se întelege pictarea a doua oară cu un strat 
subțire cu felurite culori transparente pe locurile uscate 
ale tabloului, cu scopul de a intensifica sau a slăbi tonul. 
Prin acest strat subțire devin transparente și straturile infe- 
rioare netransparente (1. +.) 
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în opera lui Terborg, Metsu şi alți pictori, unde grun- 
tul cenuşiu a devenit vizibil și dacă nu a acoperii 
complet pictura, i-a dăunat, în orice caz, foarte mult, 

E Deco Nu al XVIII-lea, majoritatea bunelor tradiţii 
ale tehnicii picturii din timpul Renaşterii s'au pierdut, 
atât la pictorii din Europa de sud, cât şi la cei din 
nord, ceeace nu a întârziat să se vadă în operele lor 
Simţind necesitatea cunoştinţelor tehnice, pictorii stau 
intors la studiul vechilor maeștri. j i 
mega gis cei mai sârguitori cercetători ai vechii 

ci a picturii, a fost marele pi englez Rey 3 
fondatorul Academiei de p a 
Şi-a consacrat mult timp studiului tehnicii picturii lui 
Rubens, Tizian şi alţii, în operele cărora manierele 
flamande şi italiene de a picta şi-au atins apogeul 
Reynolds și-a folosit numeroase opere proprii penteu 
a experimenta diferitele materiale de pictură şi meto- 
dele de folosire. Unele dintre aceste opere s'au păstrat 
foarte bine, altele, dimpotrivă, s'au stricat. 

O informaţie, deși fragmentară, despre tehnica pic- 
turii lui Reynolds, poate fi găsită în jurnalul său in- 
tim. Deosebit de interesant pare sistemul lui de lucru 
în cazul citat, care fără îndoială, este apropiat de ve- 
chea tehnică a picturii. Iată câteva extrase din jurna- 
lul lui Reynolds: 

„Portretul Mrs, Pelham. Pictat la început, cu lac de 
garanță, alburi de ceruză, negru şi albastru, apoi a- 
coperit cu lac de mastic pe ulei, prelucrat cu litargă 
de plumb și alaun. S'a adăugat lac galben, galben și 
negru napolitan. 7 Iunie, 1769. 

„3 Aprilie, 1769. Prima pictură pe ulei cu culorile: 
cinabru, lac de garanță, ultramarin și negru — fără 
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galben, apoi totul acoperit cu lac amestecat cu culoare 
galbenă. t 

17 Mai, 1769. Pe un grunt cenușiu. Primele apli- 
caţii: cinabru, lac de garanţă, alb de ceruză şi negru; a 
doua aceleaşi culori; a treia aceleaşi şi ultra- 
marin. Ultima — ocru galben, negru, lac de garanţă şi 
cinabru cu lac şi deasupra alb de ceruză ?. 

Mrs. Horton. Totul este pictat cu balsam de copal 
tără culoare galbenă; galbenul, aşezat chiar la termi- 
narea portretului. 

22 Ianuarie, 1770. Am elaborat o metodă personală 
de pictură: i a doua eboșă cu ulei sau balsam 


de copal, cu culorile: negru, ultramarin şi alb ce ce- 


prima 


ruză, ultimele cu ocru galben, negru, ultramarin, lac 
de garanţă, fără ceruză. După toate acestea, retușă cu 
mici cantităţi de alb şi alte culori: autoportretul meu 
dat Mrs. Burke.“ 

Unele din tradiţiile vechii picturi se pot observa și 
la maeştrii din epoca lui Petru cel Mare. Andrei Mat- 
veev. (1701—1739) picta pe un grunt brun, conturând 
formele cu un ton cenuşiu, care rămânea şi în semi- 
tonuri. 

Basin (1793—1879) picta foarte des pe un grunt 
alb, acoperit cu o culoare transparentă brună-aurie 
pe care o folosea pentru umbre, după maniera lui 
Rubens. 

1 Ce pericol ameninţă lucrarea dacă se scoate de pe ea 
lacul? (A) 


2 Adausul ultramarin se vede bine în tabloul „Mucius 
Scaevola“ (Ermitaj), acolo unde în unele locuri aplicațiunile 


finale sunt şterse. 








Qı 


Pictura 9 








Borovicovschi (1758—1826) îşi desena lucrärile în 
eboșă cu grizait. Se zice că întrebuința suc de ustu- 
roi în pictură, ceeace arată că în multe cazuri, întoc- 
mai ca şi Van Dyck, a introdus în pictura sa de ulei 
culori de apă. 

K. Briulov (1799—1852) picta adesea pe un grunt 
colorat şi făcea eboşa în grizai. In autoportretul său, 
culoarea gruntului alb se străvede peste tot în părţile 
umbrite. In tabloul neterminat „Asediul Pscovului“, 
unele capete au rămas pictate în grizai. Intr'un tablou 
neterminat (aparţinând lui V. Matte), pânza groso- 
lană cu țesătura în diagonală, a fost încleiată cu clei 
animal cu un amestec de culoare transparentă brună 
(fără alb). Pe acest grunt, corpul feminin este prepa- 
rat în tonuri reci, după care, cum se vede în schiţa 
tabloului, trebuia să urmeze un glasi foarte puternic. 

In cartea Acuarela şi pictura în culori de apă de 
profesorul P. Markov (Ed. 1873), tehnica picturii por- 
tretului în acuarelă este astfel prezentată: 

„După ce se desenează cu grijă contururile capului 
pe hârtie, se pregăteşte un ton ușor, neutru, cu lac de 
garanță uşor încălzit. Cu acest ton se pictează toate 
umbrele siluetei şi ale carnaţiei. Apoi se aplică to- 
nuri roșietice, compuse cu apă, colorate cu lac şi ver- 
mion, pentru obrazul bărbaţilor și cu lac curat pentru 
acela al femeilor și al copiilor. Pe urmă, se dă cu apă 
colorată cu ocru galben tot obrazul cu excepția gurii 
și a albului ochilor, iar pe obrajii femeilor tinere se 
dau numai umbrele.“ 


1 Gen de pictură care imită sculptura şi în care nu se 


folosesc decât tonuri cenușii. (n. t.) 
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Astfel lucrau şi miniaturiştii în acuarelă, executând 
adesea modelarea în tonuri albastre, ca ultramarin, 
după cum se vede, de exemplu, în lucrările de acest 
gen ale lui K. Briulov în care glasiurile s'au deco- 
lorat şi n'a rămas decât eboșa albastră. 





AMESTECUL OPTIC AL CULORILOR IN PICTURA 
VECHILOR MAEȘTRI 


Amestecul optic al culorilor după principiul vechilor 
maeștri este unul dintre cele mai puternice mijloace 
ale picturii, avându-și baza şi legile proprii pentru 
folosirea cărora este necesară o anumită practică şi 
educare a ochiului. Teoria amestecului optic al culo- 
rilor, după principiul arătat, poate forma tema unei 
lucrări deosebite, aci găsindu-şi locul numai indicații- 
le practice, care pot fi folositoare, de pildă, la copie- 
rea operelor maeștrilor vechi, întrucât orice alt sis- 
tem de pictură împiedică o redare fidelă a originalului, 
lipsă pe care o găsim chiar în copiile făcute de cei 
mai mari pictori contemporani. 

Pictorul din vremea noastră are nevoie, oare, de 
aceste cunoştinţe în munca sa picturală independentă, 
în care foloseşte în mod obișnuit altă metodă de a- 
mestec optic al culorilor, metodă elaborată în secolul 
al XIX-lea de pictorii francezi şi englezi denumiți 
„impresionişti““ și care la rândul ei reprezenta un pro- 
cedeu nou şi puternic al picturii contemporane? 

Ceeace se înţelege azi prin numele de „impresio- 
nism“, „pointilism“, divizarea tonurilor etc. nu a a- 
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părut, desigur, în mod brusc, ci s'a elaborat în mod 
treptat. Este imposibil să nu observăm apariţia să 
tui procedeu şi în pictura veche. Astfel, operele lui fi- 
zian (îndeosebi din ultima perioadă) sunt mai „Impre- 
sioniste“ decât operele lui Botticelli; Rembrandt e 
„impresionist“ decât Tizian. Pictorii mai de sea- 
ai lui Armenini, care, după spusele 


mai 
mă, contemporani 
acestuia dispreţuiau procedeul | 
drapajelor, pentrucă nu le plăcea să picteze ji de 
o singură culoare, au devenit mai „impresionişti“ de- 


de a aplica glasiul 


cât predecesorii lor. f 

Schimbările care se desfășoară treptat în percepțiile 
vizuale ale pictorului, l-au obligat să priyoasra natura 
şi mijloacele de a o reproduce altfel decât se lie 
până la el. Oricare din lucrările pictorilor posteriori 
poartă pecetea clară — într'o măsură mai mică ie 
mai mare — a acestei maniere noi, „impresioniste „de 
tratare a celor văzute printr'o imagine, fie în desene, 
fie în pictură. 

Acest nou fel de a vedea lucrurile şi de a le trata ca 
o imagine, se deosebea atât de mult de cel vechi, încât 
cei mai mulţi dintre pictorii ulteriori au considerat me- 
todele vechilor pictori nu numai de neînțeles, dar și 
complet străine. Astfel se naşte dela sine întrebarea: 
poate pictorul contemporan să folosească din nou în 
vremea noastră acel sistem de aplicare a culorilor, 
care a fost elaborat de marii maeştri ai trecutului şi 
care este un aport preţios la tehnica picturii şi, în caz 
afirmativ, atunci în ce măsură şi în ce sens? Această 
întrebare prezintă un interes neîndoielnic, dar räspun- 
sul nu-l poate da, bine înțeles, decât însăşi viața. 
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Culoarea gruntului și însemnătatea ei 


In pictura veche, efectul coloristic se dobândea prin 
suprapunerea straturilor transparente de culoare prin 
care se străvedea și gruntul. Astfel, gruntul avea în 
această pictură o importanţă deosebită. 

Culoarea gruntului trebue să fie aleasă în funcție de 
efectul luminos şi coloristic al tabloului. 

Pictura cu multă lumină la suprafaţă şi culori in- 
tense (ca în operele lui Roger Van der Weyden, Ru- 
bens etc.) are nevoie de un grunt alb; însă pictura în 
care predomină umbrele adânci are nevoie de un grunt 
întunecat (Caravaggio, Velasquez şi alţii). 

Gruntul luminos dă căldură culorilor aplicate în 
straturi subțiri deasupra, dar acestea îşi pierd adân- 
cimea; gruntul întunecat dă adâncime culorilor, dar 
nuanțele sunt reci. Gruntul întunecat, cu nuanţe reci, 
dă culorilor o anumită răceală (Terborg, Metsu). Pen- 
tru a se obţine adâncimea umbrei pe un grunt lumi- 
nos, se înlătură efectul gruntului alb asupra culorii 
prin umbre de culoare brună închisă (Rembrandt); 
lumina puternică se dobândeşte pe un grunt întunecos 
numai prin înlăturarea efectului gruntului întunecos 
asupra culorii, aplicând în părţile luminate ale tablou- 
lui un strat suficient de ceruză (culoare albă). 


Grunturile colorate, care se dobândesc prin acope- 
rirea gruntului alb cu orice culoare transparentă, ab- 
sorb lumina şi deaceea nu trebue să fie prea întune- 
coase; grunturile colorate cu culoare opacă, dimpotri- 
vă, reflectă lumina și deaceea pot fi mai întunecoase. 

Gruntu! de culoarea pielii este bun pentru tonurile 
reci intense, cărora le dă căldură. 
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Tonurile reci intense, (de pildă, albastru) pe un 
grunt roşu intens se obţin numai când acțiunea grun- 
tului roşu este anihilată prin prepararea cu un ton 
rece sau prin aplicarea unui strat gros de culoare rece. 

Gruntul întunecat, ca şi cel argilos, necesită o pre- 
parare temeinică, saturată de ceruză în părţile lumi- 
noase, căci, în caz contrariu, întunecă culorile (Ribei- 
ra, Poussin), cărora le dă un ton greoi. 

Pentru fiecare problemă picturală urmează a se a- 
lege gruntul corespunzător, care uşurează şi accele- 
rează munca. Gruntul cel mai răspândit în ceeace pri- 
area, este gruntul cenușiu deschis de un ton 


veşte culo 
bun pentru toate 


neutru, deoarece este deopotrivă de I 
culorile şi nu cere o pictură prea păstoasă. 


Eboșa pe grunt alb 


După executarea desenului, care pentru conservarea 
albului gruntului poate fi făcut separat şi copiat apoi 
pe grunt, tabloul se estompează în umbră și lumină, 
chiar în“ părţile cele mai luminate, cu o culoare brună 
transparentă, care chiar în umbrele cele mai adânci nu 
trebue să fie aplicată prea intens. 

Toate locurile destinate pentru tonuri locale închise, 
chiar reci, de exemplu albastre sau verzi, se prepară 
cu aceeaşi culoare brună, aplicată mai mult sau mai 
puţin intensiv, după întunecimea culorii respective, dar 
întotdeauna transparentă. 

După uscarea completă a eboşei, care se poate 
cuta cu culori de tempera și culori de ulei, urmează 
pictarea formelor în alb şi negru, astfel ca preparaţia 


exe- 
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brună să se străvadă pretutindeni, înafară de efectele 
luminoase ale tabloului. 

Astiel se pictează corpul şi în genere părţile lumi- 
noase din tablou, de exemplu drapajele de culoare des- 
chisă şi altele; în părţile întunecate ale tabloului şi 
ale drapajului se lasă culoarea brună. Deasemeni co- 
rectările şi modelarea formelor se fac cu o culoare o- 
pacă. Apoi se aplică din nou în aceste părţi culoarea 
brună şi grizai până la stabilirea definitivă a formei. 

Eboșa în grizai se face uşor, fără tuşe de penel tari, 
potrivit regulii: în umbre să fie făcută în tonuri des- 
chise, în lumină ceva mai întunecat decât tonul care 
trebue să apară la sfârșit, dacă urmează să se picteze 
mai departe în tonuri locale. Dacă glasiul se aplică 
direct pe grizaiul executat cum s'a arătat mai sus, a- 
tunci grizaiul e pus cu un ton mai deschis în părţile 
luminoase. 


Eboșa pe grunt cenușiu 


Dacă se lucrează pe un grunt cenușiu deschis, atunci 
se umbrese cu culoare brună transparentă numai 
umbrele obiectelor şi culorile locale închise. Apoi, după 
uscare, luminile se trec uşor cu alb; la sori ela se 
lasă fondul cenuşiu. In timpul lucrului, pe un grunt 
cenușiu întunecat în umbre se păstrează Taai iar 
în părţile luminoase şi în semitonuri se Ditea cu 
ceruză. 


Eboşa pe grunturi colorate 


Pe un grunt intens colorat, eboşa se face cu o cu- 
loare care, împreună cu nuanţa gruntului ne dă un ton 
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neutru în scopul de a slăbi efectul prea puternic al 
gruntului asupra culorilor locale următoare. Din ace- 
laş motiv, pe un grunt de un roşu intens, eboşa se face 
cu un ton verde cenușiu etc. 


Pictura 


Lucrând pe un grunt alb, lumina şi semitonurile e- 
boşei în grizai se pictează cu tonuri locale mai lumi- 
noase decât trebue să fie în forma finală. Umbrele se 
aplică tot prin tonuri locale, ţinând seama de ultimul 
glasi, sau sunt lăsate în tonuri neutre, după caracte- 
rul umbrelor, şi mai târziu li se aplică glasiul. Dar 
se poate, cum s'a arătat, să se înceapă direct pictarea 
tonurilor locale pe o preparaţie brună, ținându-se sea- 
ma de aplicarea glasiului ulterior, sau terminând pic- 
tura „alla prima“ în redarea trupului omenesc. In păr- 
tile tabloului destinate tonurilor locale intense (dra- 
paje şi altele), preparaţia brună se pictează semiopac, 
cu tonul corespunzător, pe care se aplică din nou, după 
uscare, glasiul, dar cu un ton transparent, ceeace dă 
forţă şi adâncime. 

Când se lucrează pe grunturi cenușii, închise, par- 
tile luminate din eboşa pe grizai se pictează cu tonuri 
locale, puternic înălbite, iar semitonurile sunt lăsate 
în tonuri neutre. Umbrele brune pe grunt cenuşiu des- 
chis şi cele neutre pe alte grunturi, se pictează la ne- 
voie prin reflexe sau se lasă în tonuri neutre. 

Copiind operele lui Caravaggio şi ale altor pictori, 
care lucrau pe grunturi întunecate sau argiloase, se 
procedează în modul următor: se conturează desenul 
executat cu culoare neagră sau brun închisă şi cu a- 
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ceeași culoare se trec drapajele închise. Apoi se începe 
pictarea tonurilor locale, compunându-le pe paletă, 
fără culori negre şi în general fără culori închise, în- 
trucât acestea din urmă se află în gruntul întunecat, 
care trebue să vină în ajutorul culorilor („in aiuto dei 
colori“), cum au explicat italienii destinaţia gruntului 
întunecat. Culorile se așează compact în lumină și 
subțire în semitonuri, unde permit gruntului să se 
străvadă, făcând astfel cu putinţă redarea trecerii dela 
umbră la lumină în tonurile corpului, fără a se re- 
curge la culori albastre, negre şi verzi. 

Pictura se începe cu părţile luminate, dar ele nu se 
aplică dintrodată cu toată intensitatea, ci cresc trep- 
tat, strat după strat, până când ajung la intensitatea 
dorită. Astfel se pictează corpul, iar drapajele se pic- 
tează cu procedeele obişnuite și se termină cu gla- 
siurile, după care se pot aşeza tuşele finale ale culo- 
rilor semitransparente. 


Glasiul 


Când pictura s'a uscat bine, se trece la aplicarea 
glasiului, care se face potrivit regulilor generale. A- 
plicând glasiul pe corp, nu este nevoie de a se pune 
dintrodată tonul dorit cu toată intensitatea, deoarece 
culoarea nu se aşează în mod egal când e pusă în 
cantităţi mari. Corectările se fac cu culori semiopace, 
iar apoi se trece peste aceste locuri cu tonuri transpa- 
rente. Petele luminoase se aplică uneori în culori o- 
pace, deasupra glasiurilor umede, încă neuscate. 

Pentru a copia și a studia o lucrare a unui maestru, 
trebue să-i înţelegi tehnica, ceeace nu se poate obține 
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decât printr'o anumită experiență. Trebue deasemenea 
să se țină seama de faptul că vechii maeştri au fost 
departe de șablon în tehnica picturii lor: fiecare per- 
sonalitate, deși urma regula generală, totuşi o schim- 
ba în felul său, după vederile și preferinţele personale 
Veacurile care au trecut peste aceste opere şi-au lă- 
sat pecetea pe forma lor exterioară, culorile lor au de- 
venit mai transparente, căpătând patina vremii. Dea- 
ceea, pictura în culori apare adesea parcă ar fi un 
glasi; umbrele, care s'au ivit mai târziu, în locul to- 
nului cald tradițional au căpătat, în unele cazuri, din 
cauza transparenţei gruntului rece sau a grizaiului, un 
ton rece; părţile luminate s'au îngălbenit şi au devenit 
mai calde, ceeace contrazice cu totul principiul de bază 
al picturii vechi. Trebue să se țină seamă de aceste 
observaţiuni la cercetarea tablourilor vechi. 





TRĂINICIA PICTURII VECHI 


Prospeţimea picturii vechi care a supraviețuit veacu- 
rilor și s'a păstrat adesea, cu atât mai bine cu cât e 
mai veche, pare cu adevărat surprinzătoare. Fără să 
vrei, îți vine să crezi că în pictura veche se foloseau 
materiale de o trăinicie deosebită şi că pictorii de mai 
târziu n'au mai dispus de aceste materiale și deaceea 
operele lor s'au deteriorat. 

La analizarea materialelor vechii picturi, am văzut 
totuși că acestea, cu puţine excepţii, nu s'au deosebit 
prin însușiri speciale şi că materialele coloristice erau 
deasemenea foarte limitate. Astfel, multe din culorile 
actuale — cobalt, cadmiu, oxid de crom și altele — 
foarte frumoase și solide, n'au fost cunoscute de vechii 
maeștrii ai picturii. Deaceea, ei au fost nevoiţi să fo- 
losească şi culori nedurabile, a căror întrebuințare nu 
se putea să nu aibă o influență defavorabilă asupra 
conservării picturii; totuși, şi în aceste condiţii, pic- 
tura a suferit numai într'o măsură destul de redusă, 
dar în general, cum vedem, s'a păstrat foarte bine, 
ceeace dovedește destul de clar că durabilitatea vechii 
picturi nu este datorită atât trăiniciei materialelor, cât 
altor condițiuni. 
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Intr'adevăr, experiența de veacuri arată că culorile, 
care au multe defecte (de exemplu bituminoasele) au 
dat totuși rezultate bune, când au fost folosite cu pri- 
cepere şi, dimpotrivă, culori trainice au stricat, totuși, 
tablourile, când mau fost bine întrebuințate (de exem- 
plu grunturile argiloase). Acelaș lucru se poate spune 
și despre celelalte materiale de pictură. Conservarea 
vechii picturi se explică astfel, în bună parte, prin cu- 
noaşterea şi abila folosire a materialului, ceeace îi de- 
osebeşte pe vechii maeştri de cei de mai târziu. 

Aceste cunoştinţe au fost dobândite în atelierele spe- 
cialiştilor, printr'o îndelungă studiere practică a ma- 
terialului pictural. Astfel, vechea pictură, datorită con- 
dițiilor de existenţă ale evului mediu, a fost strâns le- 
gată de meşteşug, şi pictorii medievali, care alcătuiau 
corporaţii, bresle, ghilde, frăţii, nu au fost numai pic- 
tori excelenți, ci cunoșteau toate subtilităţile meşteșu. 
gului artei lor. 

Corporaţiile de pictori, ca şi celelalte organizații, 
îşi aveau regulamentele și statutele lor, care prive- 
ghiau la aplicarea anumitor sisteme de pictură, elabo- 
rate pe baza cunoaşterii practice îndelungate a naturii 
proprietăților materialelor de pictură. 

A şti să pictezi, adică a cunoaşte pictura, însemna 
în vechime nu numai a izbuti să rezolvi o problemă 
picturală, dar și a folosi just materialul necesar în a- 
cest scop. Corporaţiile de pictori au acumulat și au 
păstrat cunoştinţele tehnice privitoare la pictură, care, 
trecute din generație în generaţie, au alcătuit tradiţii 
raționale. 

Prevederile statutelor erau aspre și se aplicau, după 
cum se vede, riguros. lată câteva prevederi extrase 
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din statutele pictorilor diferitelor corporaţii, din care 
rezultă clar procedeele de pictură din trecut. 


Charta grossmaisterilor din Gand din secolul 
al XIV-lea 


Regula 5. „Fiecare pictor, care face parte din cor- 
poraţie, trebue să lucreze cu culori bune pe piatră, 
pânză, lemn sau orice alt material. Acela care nu res- 
pectă această regulă va plăti o amendă de zece îunți 
parizieni.“ 


Regula 11. „Membrii juriului (sindicii) sunt obligasi 
să-i viziteze pe pictori acasă în orice vreme şi în orice 
loc, ca buni şi conştiincioşi inspectori, pentru a ob- 
serva aplicarea întocmai a regulilor, precuin şi pentru 
a preîntâmpina orice fel de violare a lor. Niciunul din- 
tre membrii corporației nu se poate împotrivi acestor 
vizite.“ 


Statutul pictorilor oraşului Paris din 1391 


„Niciunul dintre pictorii de icoane şi în general nici- 
un pictor nu are dreptul de a începe orice fel de pic- 
tură pe lemn, de orice fel ar fi, cât timp lemnul nu va 
fi bine uscat şi examinat de meşteri.“ 


Statutul pictorilor din Sienna din 1355 


„Niciun pictor nu poate să se încumete de a pune 


în lucrările sale alt aur, argint sau culori decât acelea 
făgăduite celui care a comandat lucrarea, ca, de exem- 
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plu, aur necurat, în loc de aur curat, cositor în loc de 
argint, albastru nemțesc în loc de ultramarin, indigo 
în loc de azur, ocru roșu şi miniu în loc de cinabru 
ete.“ 


Regulamentul Confreriei Sfântul Luca din Lyon 


„Se prescrie ca nimeni să nu picteze tablouri pe 
lemn în ulei sau tempera, dacă lemnul nu s'a uscat 
bine, nu a fost bine preparat, îmbucăturile nu au fost 
bine încheiate etc. Se interzice deasemenea a se folosi 
material vechi, scânduri și altele fără refacerea grun- 
tului şi scoaterea vechii picturi“. 

Tablourile erau socotite ca un produs căruia i se 
cerea frumusețe și trăinicie. Confirmarea celor arătate 
se găseşte şi în interesantul document, publicati pe 
vremea sa de istoricul Baldinucci, care redă o parte 
dintr'un angajament, încheiat în anul 1433, la 11 Iu- 
nie, între breasla dulgherilor și pictorul Angelico da 
Fiesole, pentru pictarea unei icoane pentru mânăstirea 
din Fiesole. Această icoană se află acum la galeria 
Uffizzi din Florenţa și reprezintă o madonă cu sfinţi. 

„Dat fratelui Guido, denumit fratele Giovanni. care 
face parte din ordinul Sfântul Dominic din Fiesole, să 
execute pictura maicii domnului, astfel ca înăuntru şi 
înafară să fie pictată cu culori, cu aur şi cu argint, din 
cele mai bune care se găsesc, și cu toată arta şi mäies- 
tria, pentru o sută nouăzeci de florini, pentru munca 
şi meșteșugul său — sau mai puţin, cum va hotărî 
el după cugetul său şi ținând seama de toate persona- 
jele care se găsesc în tablou.“ 





Pictura 199 





Pictura se învăţa potrivit cerințelor de pe vremea 
aceea. In capitolul 104 al tratatului său, Cennini des- 
crie astiel felul cum învățau ucenicii în atelierele de 
pictură: 

„Să știi că trebue multă vreme pentru învățătură, 
mai întâi, încă din copilărie trebue să faci un an exer- 
ciţii de desen pe lemn, apoi să lucrezi în atelier cu 
maeştrii pentru a studia toate amănuntele artei noas- 
tre; să freci culorile, să înveţi să fierbi cleiul, să triezi 
gipsul, să ştii să prepari scândura cu gips, să faci re- 
lieful pe grunt, să-l lustrueşti, să aureşti, să dai bine 
prin ciur, ceeace îţi ia şase ani. 

Apoi să lucrezi, exercitându-te la facerea amănunte- 
lor colorate, la aurirea drapajelor, la studierea picturii 
murale — alți şase ani. Trebue să desenezi neconte- 
nit, nelăsând munca nici în timp de sărbătoare și nici 
în zilele săptămânii. Astfel printr'un exerciţiu înde- 
lungat poți să-ți desvolţi însuşirile fireşti şi să devii 
un bun practician. Alte căi pentru a atinge desăvâr- 
şirea nu există. Cu toate că mulți spun că, fără a în- 
văţa pe lângă un maestru, cunosc pictura, nu-i crede. 
De pildă, poţi să studiezi această carte zi şi noapte, 
dar dacă nu ai făcut practică pe lângă un maestru, 
n'o să realizezi nimic şi nici no să poţi ajunge în 
rândurile maeştrilor.'* 

Cunoaşterea materialelor picturii Și abila lor folo- 
sire au dat pictorilor încrederea în trăinicia operelor 
lor. Astfel Diirer, în scrisoarea sa către Iacob Heller, 
din 26 August 1569, scria despre unul din tablourile 


1 Desen după original. 
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sale: „Știu că dacă îl vei păstra cu grijă, atunci va fi 
şi peste cinci sute de ani curat și proaspăt...” 

Dar nu numai Diirer avea dreptul să vorbească 
astfel despre viitorul tablourilor sale, ci toți maeştrii 
vechi ai picturii, ale căror opere pot fi şi astăzi ad- 


mirate. 


TEHNICA PICTURII 
DIFERIȚILOR MAEȘTRI 
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LEONARDO DA VINCI 
(1452—1519) 


In cunoscutul său tratat despre pictură, Leonardo a 
acordat un loc redus tehnicii picturii şi a stăruit mai 
mult asupra părerilor care nu intrau în regulile gene- 
rale din acea vreme, ci păreau ca o descoperire sau 
perfecționare în acest domeniu. Astfel, între altele, 
sunt observațiunile despre pictura în tempera pe pân- 
ză. Pânza se impregna cu o soluţie slabă de clei Şi 
pictura se executa peste ea, astiel încât pictorul se 
putea lipsi de gruntul alb tradiţional. 

In prima perioadă a activităţii sale, Leonardo picta 
în tempera. Pictura în ulei o executa în maniera ma- 
eștrilor flamanzi, adică întotdeauna pe un grunt alb. 
Leonardo umbrea desenul final cu o culoare brună 
transparentă foarte închisă, iar în locurile luminoase 
nu lăsa gruntul alb, cum se poate vedea în operele sale 
neterminate dela Vatican şi din Florenţa. Cerul în ta- 
blourile neterminate ale şcolii lui Leonardo, era dea- 
semenea preparat cu o culoare brună transparentă. 

Tonurile întunecate, care se văd astăzi în operele 
lui Leonardo da Vinci, se explică prin faptul că um- 
brele brune închise ale desenului se străvăd prin stra- 
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turile subţiri de culoare de deasupra. Tabloul lui Leo- 
nardo da Vinci, „Madona Litta“ dela Ermitaj, pare 
lucrat în tempera, dar la o cercetare mai atentă a fac- 
turii picturale şi a admirabilului modelaj subtil al cor- 
pului, care se prezintă la fel şi la cercetarea cu o lupă 
puternic măritoare, nu se poate să nu se tragă con- 
cluzia că pictura „Madonei“ era executată în culori 
de ulei. Cu o mare probabilitate, se poate, totuşi, pre- 
supune că această lucrare a fost începută în tempera 
și terminată numai în culori de ulei (după procedeul 
lui Van Eyck, care pe vremea aceea în Italia mai era 
încă o noutate şi deci nu apare destul de evident în 
acest tablou). 


GIORGIONE ŞI TIZIAN 
(1478—1510) — (1477—1576) 


Aceşti doi maestri renumiți sunt şi creatorii noii 
maniere italiene, în care, pentru prima oară, apare în 
pictură „impasto“, adică o suprapunere păstoasă a 
culorilor. Giorgione şi-a pictat primele opere pe un 
grunt alb. Un model excelent al picturii din această 
epocă îl constitue tabloul „Iudita“, aflat în galeria 
Ermitaj. Admirabil prin frumusețea tonului, tabloul 
este realizat prin procedeul lui Roger Van der Wey- 
den, dar și aci apar vădit germenii noii maniere ita- 
liene. 

După cele spuse de Rodolii, Giorgione folosea un 
număr mic de culori şi picta corpul numai cu patru 
culori, dându-le prin sistemul său tonuri admirabile. 

La început, Tizian picta după maniera lui Giorgio- 
ne, apoi s'a depărtat din ce în ce mai mult de proce- 





| 
| 
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deul flamanzilor. In decursul îndelungatei sale vieți 
şi-a schimbat de mai multe ori maniera de a picta. Fo- 
losind la început un grunt alb, Tizian îl acoperea apoi 
cu un ton roșu transparent, care dădea picturii o căl- 
dură agreabilă, obținută mai târziu prin  grunturile 
de culori argiloase. Cu vremea, Tizian a înlocuit grun- 
tul roşu cu un grunt de culoare neutră de intensitate 
variată, compus din culori netransparente. 

Pictura lui Tizian şi procedeele sale sunt foarte per- 
sonale și noi. A prelucrat în felul său eboșele în grizai 
ale flamanzilor; pe grunturile închise de culoare neu- 
trä lucra mult timp grizaiul cu pastă bogată. Ii plăcea, 
în general, pictura păstoasă şi deaceea folosea deseori 
O pânză sgrunțuroasă pe care chiar dacă punea o can- 
titate mare de pastă, grăuntele nu era cu totul acope- 
rit. Expunea tabloul la lumina soarelui ca să se 
usuce 1. 

Ca şi Giorgione, Tizian nu recurgea la un număr 
prea mare de culori pentru pictarea corpului, dar le fo- 
losea în mod desăvârşit. Pictarea corpului a fost pen- 
tru el problema picturală preferată, pe care a rezol- 
vat-o tehnic întrun mod original. După Rodolii, Ti- 
zian picta corpul peste un grizai cenușiu numai în 
trei culori: alb, negru şi roşu 2, deoarece, cu ajutorul 
lor termina aproape lucrarea, rămânând să mai aplice 
doar tonurile galbene; acestea erau aplicate odată cu 


1 Astfel a fost expus portretul Papei Paul al III-lea şi 
trecătorii (după Vasari) îl credeau viu. Pictorul veronez 
Matteo picta dimineaţa, ziua usca pictura la soare și conti- 
nua lucrul în dimineaţa următoare. 

> După părerea lui Reynolds, Tizian amesteca, uneori, la 
umbre, culoarea neagră cu ultramarin, iar la semitonu- 
riie deschise — cu o culoare purpurie. Astfel e pictat „Ado- 
nis“ din palatul Colonna din Roma. 
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glasiul. „Cine vrea să se facă pictor, nu trebue să 
cunoască mai mult de trei culori: alb, negru şi roşu şi 
să le folosească cu pricepere“, spunea Tizian. Prefe- 
rinţa lui pentru culorile transparente se confirmă şi 
prin alt citat: „Ar fi de dorit ca alburile să valoreze 
cât ultramarinul, iar ultramarinul cât albul“. Drapa- 
jele închise, părul şi alte detalii secundare ale tablou- 
lui le picta adesea „alla prima“. 

Punea glasiul cu degetul mare şi palma întreagă 
și revenea mereu asupra picturii. Socotea că aplicarea 
a treizeci-patruzeci de glasiuri, în caz de nevoie, era 
ceva obișnuit şi ajunsese proverbial din acest punct de 
vedere. Picta cu o pensulă care semăna cu o măturică. 
Și când îl întreba cineva dece lucra astfel, răspundea: 
„Pentru ca să pictez altfel decât Rafael şi Michel An- 
gelo, pe care nu vreau să-i imit“. 

Tizian e un inovator în ceeace priveşte coloritul ta- 
blouilui. Vioiciunea și puritatea culorilor din tablou- 
rile pictorilor de seamă dinaintea lui și din epoca lui 
nu-l satisfăceau. A fost cel dintâi care a descoperit că 
frumuseţea unei picturi nu constă numai în puritatea 
culorilor, ci în armonia lor. 

„Poţi să-ți murdărești tonurile de culoare“, spunea 
el adesea ucenicilor săi. 

Procedeele picturii lui Tizian se vădesc destul de 
clar în operele sale neterminate. In una din ele — 
„Madona cu copilul“ dela Galeria Belvedere din Vie- 
na — corpul copilului este pictat în tonuri deschise 
mai strălucitoare, cărora le mai lipseşte ultimul gla- 
si. Un alt tablou neterminat din Galeria Ufiizzi din 
Florența — „Fecioara cu copilul“ — desvălue munca 
de pregătire a grizaiului. 
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Operele lui Tizian din galeria Ermitaj sunt execu- 
tate în maniere diferite: tabloul „Danae' are culori 
transparente şi uşoare, ceeace presupune că a fost pic- 
tat pe un grunt deschis, care putea fi Și roşu; în ta- 
bloul „Magdalena“ se străvede gruntul cenușiu În- 
chis. In tabloul „Ducerea crucii“, în locurile şterse, pe 
brațul și spatele lui Hristos şi în alte părţi ale tablou- 


lui — se vede pregătirea formelor în grizai, ceeace se 
observă și în tabloul „Ecce homo“. Intr'o lucrare de 
mai târziu a lui Tizian — „Sfântul Sebastian“ — a- 


pare deosebit de limpede gruntul foarte închis pe care 
este executat tabloul. Aci deasemenea se vede proce- 
sul de creație, se văd grizaiul, tonurile locale semi- 
opace, ca și culorile transparente, care sunt aşezate 


fără un sistem anumit. 


RAFAEL 
(1483—1520) 


In tinerețe, Rafael picta în tempera. Tabloul dela 
Ermitaj „Madona Conestabile“ este foarte aproape de 
tempera. In pictura în ulei, lucra în maniera italiană 
şi folosea în tablourile mari un grunt de culoare neu- 
tră; tablourile de şevalet de mică dimensiune sunt pic- 
tate fiecare pe un grunt de un ton diferit, peste care 
formele erau preparate în culori brune transparente 
şi apoi urma pictura. 

In tablourile lui Rafael, se observă diferite procedee 
de aşezare a culorilor, iar drapajele sunt perfect lu- 
crate cu glasi. In picturile sale depe zidurile Vatica- 
nului, începute în frescă ṣi terminate în tempera, cu- 
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lorile albastru deschis din drapaje au dispărut ori s'au 
distrus, sub acţiunea luminii sau a varului. 


CORREGGIO 
(1494—1534) 


Correggio a pictat pe un grunt semiînchis: brun sau 
albastru cenușiu. Pregătirea grizaiului este semiopa- 
că în umbre și foarte păstoasă în lumini, ceeace Şi ex- 
plică efectul restrâns al gruntului închis asupra lu- 
minii. 

Tabloul neterminat din galeria Doria-Pamfili din 
Roma arată un modelaj foarte subtil al grizaiului, de- 
asupra căruia sunt aşezate tonurile locale într'o nuan- 
ţa mai strălucitoare, iar umbrele au rămas albastre 
cenușii. Reynolds presupune că Correggio folosea în 
grizai, înalară de negru, și culoarea albastră; astfel 
este pictată, după părerea sa, „Leda“ (Roma, Palatul 
Colonna). 


TINTORETTO 
(1518—1594) 


Tintoretto picta cu culori de ulei pe grunturi închi- 
se: pe un grunt cenușiu și brun, de nuanța ciocolatei, 
picta direct în tonurile locale, fără pregătirea în gri- 
zai a formelor, dar folosind glasiurile în drapaje, pe 
care adesea le picta greoi. 

Analiza microscopică a unei părţi a picturii corpu- 
lui (mâna), a arătat că tonurile corpului au fost rea- 
lizate prin stratificația păturii groase a culorii galben 
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deschis, care a fost diluată în materia liantă complet 
transparentă pe un grunt brun. Acolo unde pictorul a 
vrut să redea tonul roz al pielii, a amestecat o culoare 
galbenă cu una roşie, probabil cinabru. 


VERONESE 





Picta pe un grunt de clei deschis, eboşând în tem- 
pera, asemenea multor pictori din vremea sa. 

Cercetătorii tehnicii vechii picturi italiene au ajuns 
la concluzia că toți vechii venețieni eboşau în tempe- 
ra, apoi o acopereau cu un lac şi terminau cu ulei. 

Veronese aplica glasiul adesea numai pe umbre şi 
drapaje, iar în lumină punea o pastă opacă, ceeace se 
observă şi în tabloul dela Ermitaj, „Cobortrea în mor- 
mânt'“. 


RUBENS 
(1577—1610) 


Rubens stăpânea în mod desăvârșit maniera de pic- 
tură flamandă și italiană. Prima manieră a moștenit-o 
dela profesorul său, Otto Venius, și a păstrat-o ne- 
schimbată, iar pe cea de a doua şi-a însuşit-o în 
timpul cât a trăit în Italia, sub influența operelor lui 
Tizian, pe care le-a studiat şi copiat. 

In primul caz, picta pe un grunt alb de clei, care 
nu absorbea uleiul. Pentru a nu-i strica albeața, Ru- 
bens făcea schițe în desen şi culori. Rubens a simpli- 


p 


ficat tradiționala umbrire brunä flamandä a desenu- 
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lui, punând pe toată suprafața gruntului alb o cu- 
loare brună deschisă transparentă, pe care trecea 
desenul (sau îl trecea direct pe gruntul alb), după 
care suprapunea umbrele principale şi marca locurile 
pentru tonurile locale închise (neexcluzând albastrul), 
cu aceeași culoare brună transparentă, evitând să-l 
închidă la culoare. Peste aceste preparative aplica 
grizaiul cu păstrarea umbrelor închise şi apoi urma 
pictura cu tonuri locale. Dar, adesea. evitând grizaiul, 
Rubens termina tabloul, pictând „alla prima“, direci 
pe preparația brună, pe care o folosea. 

A treia variantă a manierei flamande a lui Rubens 
consta în aplicarea picturii peste preparaţia brună, 
în tonuri locale mai deschise, iar semitonurile erau 
trasate în culori cenușii albastre, peste care se punea 
glasiul și apoi lumina finală în pastă groasă. 

Atras de maniera italiană de a picta, Rubens a exe- 
cutat cu ajutorul ei multe lucrări, pictând pe grun- 
turi deschise şi cenuşiu închis. A executat numeroase 
schițe şi opere neterminate pe un grunt cenușiu des. 
chis, prin care se străvedea gruntul alb. Acelaş fel de 
a picta era adesea întrebuințat de pictorii olandezi, 
cu excepția lui Teniers, care a păstrat totdeauna grun- 
tul alb. Pentru gruntul cenușiu se foloseau alburi de 
plumb, culori negre, ocru, roşu şi puţină „terre de 
Sienne“. Rubens evita culorile foarte păstoase şi în a- 
ceastă privinţă şi-a păstrat maniera flamandă. 

Preocuparea permanentă a lui Rubens a fost res- 
pectarea căldurii şi transparenţei în umbre, deaceea 
în lucrările „alla prima“, în umbre, nu admitea nici 
culori albe, nici culori negre. Lui Rubens i se atribue 
următoarele cuvinte, pe care obișnuia să le spună u- 
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cenicilor săi: „Incepeţi să pictaţi umbrele uşor, evitând 
a introduce în ele chiar cea mai neînsemnată canti- 
tate de ceruză; ceruza este otrava picturii şi se poate 
introduce numai în accentele de lumină. Ceruza strică 
transparenţa, auriul tonurilor şi căldura umbrelor şi 
pictura își pierde frăgezimea şi devine greoaie şi ce- 
nuşie. Cu totul altfel se prezintă problema în privință 
luminilor. Aci culorile pot fi aplicate compact, atât 
cât e nevoie, dar trebue, totuşi, să se păstreze curăte- 
nia tonului. Aceasta se realizează prin aplicarea fie- 
cărui ton la locul său, unul lângă celălalt, astfel 
ca printr'o mişcare uşoară a pensulei să poată fi es- 
tompat, fără a dăuna, totuși, culorilor. Apoi, se poate 
reveni cu o pensulaţie îndrăzneață, atât de caracteris- 
tică marilor maeştri. Caută să termini totul cât mai 
repede posibil, fiindcă îţi mai rămâne mult de fácui 
şi după aceasta.“ 

Astfel le vorbea Rubens ucenicilor săi. Rubens îşi 
executa adesea lucrările, chiar de dimensiuni mari, pe 
lemn cu un grunt foarte neted, pe care culorile se a- 
şezau bine, dela început, ceeace arată că materia 
liantă a culorilor lui Rubens era foarte vâscoasă și 
cleioasă, ceeace lipseşte culorilor de astăzi, pregătite 
numai cu ulei. 

Ce fel de materii liante folosea Rubens în culori? 
Este regretabil că răspunsul precis la această între- 
bare, atât de interesantă, nu a putut fi dat până astăzi. 
Se amesteca oare uleiul de in cu terepentină veneţia- 
nă, ceeace se poate presupune pe baza celor spuse de 
Mayern, sau numai un ulei de in condensat la soare, 
infuzat cu litargă de plumb sau ceruză, întrucât, după 








122 Tehnica picturii vechilor maeştri 





de Mayern, Rubens considera uleiul de in condensal 
la soare ca cel mai bun lac? 

Fără îndoială, operele lui. Rubens nu aveau ne- 
voie să fie acoperite la sfârşit cu lac ȘI se uscau în- 
deajuns de repede. Ultima împrejurare este confir- 
mată de scrisoarea lui Rubens către unul dintre. cei 
care i-au comandat tablouri. din care se vede că pic: 
torul, la câteva zile după terminarea tablourilor co- 
mandate, le împacheta și ie trimetea la destinație, 
ceeace nu ar îi putut face dacă culorile s'ar fi uscat 
încet. Rubens sfătuia ca tablourile îngălbenite sau în- 
tunecate din lipsă de lumină și de aer, să fie expuse 
câteva ore la lumina soarelui, după cum reiese din 
scrisorile sale către Schusterman, Dudley Carlton şi 
alții. 

In Ţările de Jos. obiceiul de a expune pictura în 
ulei la soare ca să se usuce, s'a păstrat şi în secolul 
al XVII-lea. Și astfel, compunerea materiei liante a 
culorilor lui Rubens rămâne nelămurită, această pro- 
blemă fiind desbătută și în prezent. Nenumărate cer- 
cetări au dovedit destul de convingător că Rubens îşi 
freca, în prealabil, culorile cu terepentină și apoi le 
mai amesteca pe paletă cu Oarecare materii liante de 
consistență deasă, sau le freca cu ulei, adăugându-le 
apoi un lac care se usucă repede și le dilua pe paletă 
cu terepentină 1. 

Lucrările lui Rubens dela Ermitaj sunt executate 
după diferite procedee. 

Deosebit de bine se vede procedeul de pictură în 
schițele sale, care formează o colecție bogată la Ermi- 


1 Şi astăzi sunt pictori care freacă culorile cu terepentină 
şi numai pe paletă le amestecă cu materii liante. 
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taj. Aci, datorită neterminării picturii, se iasi il 
bine întregul proces de creaţie. VA lia gran T i 
cu o culoare aurie-brună, pe care se van pi at 
sulei, se observă în cea mai iile pi Po 
Se vede clar şi umbrirea formelor într'o ia aa 
nä, în schitele lăsate în acest ton. In se faca i 
supra culorii brune e aplicat Siza ul, SE . i 
unele locuri sunt aplicate culorile ae e ; E 
tele amintite sunt executate după oa EA 
afară de una, care reprezintă o schiţă i r a y ji i 
înfățișând apoteoza regelui englez că dea 
fost pictat pe un grunt cenușiu ii niemi ra A 
Pentru lucrul executat „alla prima , este i și 
ristic portretul cameristei principesei imita o 
nia. In acest portret, prin straturile subțiri Ta a 
re, se străvede o umbrire brunä a grakis i 
dițională la Rubens, aşezată îndeajuns ge a est 
(se mai văd urmele pensulei). Aceasta se ace bu 
acum, mai ales în zilele luminoase, dar nu se des 
şea, se înţelege, pe vremea lui Rubens. i 
Portretul de femeie în ramă ovală este Oaie car o 
teristic pentru pictura lui Rubens, cu Poora a 
Aci sunt foarte tipice semiumbrele albästrii ale pi 
lui, umbrele aurii transparente şi cinabrul în tonui 
corpului, pe care le prefera Rubens. E) 
Excelentul tablou al lui Rubens, pi eset Și a j 
meda“, executat în epoca sa cea mai Tea i 
minunat model de pictură, lucrat după me T r 
mandă. Un tablou, înfăţişând o poena me 
executat în maniera italiană, având drapajele fog 


frumoase. 





p 
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In tabloul dela Ermitaj, „Venus și Adonis“, lemnul 
pe care este executată pictura a crăpat, dar în culorile 
ca de smalţ ale tabloului, nu se vede nici cea mai 
mică crăpătură. 


VAN DYCK 
(1599—1641) 


Van Dyck a învăţat cu Rubens şi din operele ma- 
eștrilor italieni, când a călătorit prin Italia. Tablourile 
lui Van Dyck pictate în maniera lui Rubens sunt atât 
de asemănătoare cu operele profesorului său, încât 
multă vreme unele din ele au fost atribuite lui Ru- 
bens. Astiel, de exemplu, tabloul apostolului Petru, 
care se află la Ermitaj, deasemenea Și schița pentru 
tabloul „Jelirea lui Hristos, executat după metoda 
lui Rubens pe un grunt alb, sunt acoperite cu un ton 
cald brun, cu umbre adâncite și lumini şi semitonuri 
în grizai. După călătoria în Italia, Van Dyck a înce- 
put să picteze pe grunturi colorate, cenușii, brune şi 
chiar roşii. 

Pe un grunt cenușiu punea mai întâi tonul brun al 
umbrei, apoi modela grizaiul. Fiind prin excelență 
portretist, Van Dyck era deseori grăbit şi deaceea, în 
locul picturii cu finisaj, prefera metoda mai rapidă a 
picturii compacte. La galeria Doria, portretul început 
al unui băiat este pictat pe o preparaţie „alla prima“, 
cenușie brună. In schița care înfăţişează cavalerii, din 
galeria Lichtenstein, pe un grunt de ardezie cenuşiu 
contururile şi tonurile locale închise sunt realizate cu 
îndrăzneală într'o culoare neagră brună, lumina în 
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parte cu ceruze, în parte cu tonuri locale; iar în semi- 
tonuri a rămas culoarea gruntului. 

Lui Van Dyck, spre deosebire de Rubens, nu-i plă- 
ceau culorile compacte și lacurile dense. Nu voia să 
folosească lacul dens de chilimbar, pe care i-l prepa- 
rase de Mayern. Van Dyck dădea o imensă importanţă 
uleiului în pictură. După cum arată de Mayern, el 
spunea adesea că uleiul este cel mai important mate- 
rial al pictorului și pregătirea lui constitue prima 
sa grijă. Uleiul trebue să fie de calitate bună, luminos 
şi nu dens, întrucât prin densitate vatămă culorile al- 
bastre şi verzi. Van Dyck prefera uleiul de in. Folosea 
lacul a cărui reţetă este dată mai sus, proaspăt, nu 
prea îngroşat. 

Van Dyck evita cinabrul, temându-se de capacita- 
tea lui de a se înnegri. Unele culori din lucrările sale 
în ulei sunt puse cu acuarelă; astfel a procedat cu azu- 
rul şi verdele, care capătă o nuanţă neplăcută în ulei. 
Amesteca culorile cu clei de pește şi gumă arabică şi 
le aşeza uneori pe eboşe în ulei, pe care o freca în 
prealabil cu suc de usturoi, ca să prindă culorile de 
apă. După uscare, culoarea se acoperea cu clei şi lac, 
apoi pictura era continuată cu ulei. Van Dyck a încer- 
cat să aplice în pictură alburile de bismut. Operele de 
mai târziu ale lui Van Dyck nu posedă acele tonuri 
transparente, care se văd în lucrările sale de ucenicie 
și în operele profesorului său, întrucât Van Dyck folo- 
sea grunturi închise şi neglija sistemul glasiului, a 
cărui lipsă se observă totuși pretutindeni în pictura 
costumelor şi drapajelor, ca de exemplu în tabloul 
„Sfânta familie“ dela Ermitaj. 
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REMBRANDT 
(1606—1669) 


Printre vechii maeştri ai picturii, la fel de însem- 
nați şi de mari, Rembrandt prezintă un interes deose- 
bit pentru pictorii contemporani, nu numai din cauza 
admirabilei sale tehnici picturale, dar şi pentru con- 
cepţiile sale despre artă și despre creația pictorului. 

Fiind un adevărat pictor realist, el nu împărtăşea 
concepția răspândită în epoca sa, că orice pictor este 
dator să studieze arta antică, desenele maeștrilor ita- 
lieni, etc. și nu se înclina decât în faţa naturii, pe care 
o socotea ca o adevărată lecţie de artă. 

Capodoperele lui Rembrandt, depășind epoca, mau 
găsit cuvenita prețuire în timpul vieţii sale. Multe 
dintre aceste lucrări, care merită cea mai mare aten- 
ție și farmecă ochiul privitorului de astăzi, nu au fost 
deloc înţelese de contemporanii săi. Astfel, trăsăturile 
de penel atât de abile şi de păstoase ale lui Rem- 
brandt, prețuite îndeosebi mai târziu şi în vremea 
noastră, n'au fost înţelese de contemporanii săi şi au 
dat naştere la ironii şi glume răutăcioase pe socoteala 
sa. Despre portretele lui se spunea că poți să apuci 
omul de nas, pasta fiind suprapusă şi grămădită cât 
un munte 

Obiectând criticilor săi, Rembrandt le punea în ve- 
dere că el este pictor şi nu văpsitor! Prin aceasta el 
contesta justețea concepţiilor lor despre terminarea 
operelor picturale, opunându-le concepţia lui, pe care 
o formula astfel: „Tabloul trebue considerat ca ter- 
minat, când pictorul a spus prin el tot ce a avut de 
spus“. 
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Pentru a curma întrebările plictisitoare despre ne- 
terminarea“ tablourilor sale, Rembrandt n'a mai în- 
găduit vizitatorilor naivi să se apropie de capodope- 
rele sale, ca să privească urmele puternice de penel 
şi i-a speriat, spunându-le că „un tablou nu trebue să 
fie privit prea de aproape, deoarece mirosul culorilor 
este vătămător sănătăţii“. 

Pictura lui Rembrandt, în ciuda asemănării exte- 
rioare cu cea de mai târziu în ce privește tehnica, a 
fost în realitate executată într'o manieră proprie, care 
reprezintă o prelucrare personală a manierelor italia- 
nă şi flamandă, care a exercitat o puternică influență 
asupra picturii școlilor ulterioare. 

Ucenicul lui Rembrandt, Hoochstraaten, dă oare- 
care informațiuni despre tehnica picturii profesorului 
său şi în capitolul în care descrie culorile maeștrilor 
vechi, enumeră culorile pe care acesta le folosea. 
Rembrandt, fiind un pictor olandez, ca şi ceilalți 
maeștri din această școală, picta la începutul ca- 
rierei sale pe un grunt alb cu un desen și forme lu- 
crate cu culori transparente aurii-brune. Mai târziu a 
început să aplice un grunt cenușiu de culoarea arde- 
ziei, trasând formele cu o culoare aurie-brună, trans- 
parentă, foarte închisă, care dădea căldură și adân- 
cime operelor sale. Peste preparaţia brună, Rembrandt 
lucra foarte păstos, când „alla prima“, când întrun 
ton mai intens şi în cazul acesta termina pictura cu 


glasiuri. 

Procedeul picturii lui Rembrandt se deosebeşte foar- 
te mult de procedeul lui Rubens şi în această privință 
se apropie de pictura modernă, întrucât tonurile nu 
sunt puse după sistemul lui Rubens, unul lângă altul, 
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ci adeseori sunt suprapuse, ceeace nu se mai väzuse la 
niciunul din maeştrii anteriori. 

Datorită atât grunturilor albe şi cenuşii, care nu 
au părți prea întunecate, cât și preparaţiei brun-închi- 
se transparente, care se străvede azi în pictura lui 
Rembrandt, întunecând-o într'o anumită măsură, nu 
găsim în tablourile sale contrastele hotärîte dintre lu- 
mină, semitonuri şi umbre, care se observă acum în 
operele lui Caravaggio, Ribeira și ale altor maeştri 
care foloseau grunturi închise și opace, unde în um- 
bră dispărea orice urmă de pictură, rămânând numai 
gruntul închis. 

In pictura lui Rembrandt, dimpotrivă, nu sunt părți 
negre, ci multă adâncime şi aer și nici nu găsim to- 
nurile reci, proprii operelor lui Terborg și Metsu, care 
mau făcut preparaţii brune pe grunturi cenușii. 

Intâlnim tehnica lui Rembrandt și la ucenicii săi, 
la care meșteșugul este mai evident decât la marele 
lor profesor. In operele lui Ferdinand Boll şi ale altor 
ucenici ai săi, de exemplu, reiese semitonul cenușiu în 
pictura corpului, dobândit cu ajutorul gruntului cenu- 
şiu, aproape neacoperit cu culoare. 

Vorbind despre ucenicii lui Rembrandt, este impo- 
sibil să nu relevăm aci și felul cum maestrul îşi în- 
țelegea rolul de profesor. Astfel, el considera că fie- 
care ucenic în ale artei trebue să rezolve singur, prac- 
tic, o problemă de pictură sau alta, deoarece numai 
ceeace se dobândește prin experiență personală poate 
Îi însuşit cu adevărat. Ucenicilor, care îl asaltau cu în- 
trebări, le răspundea: „la în mână pensula şi pictea- 
ză“, socotind că ucenicul trebue să desprindă singur 





Tehnica picturii diferiților maeştri 129 





în procesul muncii picturale, ceeace îl întreba pe pro- 
fesor, trăgând astiel, cu adevărat un folos. 

Colecţia operelor lui Rembrandt dela galeria Ermi- 
taj reprezintă o imagine completă a tehnicii picturale 
din creaţia celui mai mare pictor în toate fazele acti- 
vității sale artistice. Aci sunt şi operele cele mai fin 
pictate și cele mai suculente schiţe. 

In culorile lui Rembrandt se observă pretutindeni 
acea vâscozitate care se vede în pictura lui Rubens şi 
dovedește prezența materiilor rășinoase. După mărtu- 
ria lui Hoochstraaten, lacul pe care îl folosea profe- 
sorul säu, consta din terepentină venețiană, terepen- 
tinä şi mastic. Este foarte posibil ca el sä fi folosit, 
cum presupun unii autori, și un lac din sanderac şi 
chilimbar. 

In tabloul dela Ermitaj, „Parabola despre munci- 
torii din vie“, se vede bine preparaţia brună a tablou- 
lui pe un grunt alb. In cele două portrete ale unui bă- 
trân evreu şi ale unei bătrâne, executate păstos, în 
pictura mâinilor, dedesubtul glasiurilor finale, se văd 
tonurile mai luminoase ale corpului. 

Ca model de folosire a culorilor transparente, care 
alternează cu pictura opacă, pot servi tablourile 
„Sfânta familie“ şi „Intoarcerea fiului risipitor“. 


VELAQUEZ ŞI MURILLO 
(1599—1660) — (1617—1682) 


Tehnica picturii lui Ribeira, Velasquez, Murillo şi 
alţi pictori spanioli din aceeași epocă este identică cu 
tehnica italiană a lui Caravaggio şi Carpaccio. 


9 
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Velasquez picta uneori „alla prima“, pe un grunt 
argilos și închis, deaceea unele din operele sale au 
suferit tot atât de mult ca şi cele ale lui Caravaggio. 
Un tablou de Velasquez dintr'o perioadă mai veche 
dela galeria Ermitaj, „Prânzul“, este pictat pe un 
grunt închis, care se vede printr'o mulțime de crăpă- 
turi şi care astăzi a atacat complet pictura, pătrun- 
zând prin ea. Această operă, după cum se vede, a fost 
executată repede, fără suficiente stratificări de culori 
deschise şi deaceea, când alburile şi-au pierdut pu- 
terea de acoperire, tabloul a căpătat înfățișarea de 
astăzi. 

Studiul pentru portretul papei Inocențiu al X-lea 
este foarte caracteristic pentru această manieră de a 
picta a lui Velasquez, în care glasiurile transparente 
se alternează cu culori opace. Alte studii pentru por- 
tretul regelui Filip al IV-lea și contele Olivares arată 
felul cum Velasquez picta oamenii tineri. Aci nu 
există tușe de penel, ci admirabila estompare a corpu- 
lui este obținută prin pictura pe un grunt foarte în- 
chis, care nu a vătămat picturii feței, datorită suficien- 
tei saturații a corpului cu culori albe și deschise. Dar 
fondul portretelor e ca un perete negru, fără aer şi 
fără spaţiu, pe când în dosul capetelor lui Rembrandt 
se simte totdeauna spațiu, cu toate că sunt cufundate 
în întuneric. In acest caz, apare deosebit de evidentă 
superioritatea procedeului picturii lui Rembrandt, faţă 
de acela al lui Velasquez. 

Tabloul deteriorat al lui Velasquez dela British Mu- 
seum a desvăluit fixarea solidă a picturii de grunt: 
lovitura de cuţit pe tablou a tăiat pânza, dar culorile 
și gruntul nu au căzut. 


s EEE 


Pen 
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Murillo folosea bine grunturile de culoare închisă 
brună şi operele sale nu sunt întunecate, ci au multă 
adâncime și adesea căldură. 


FRANZ HALS 
(1580—1666) 


Hals picta în maniera flamandă, dar, fiind un mare 
maestru, a schimbat unele amănunte, potrivit cerințe- 
lor personalității sale. 

Intro vreme, unii cercetători ai manierii sale ori- 
ginale de a picta, presupuneau că operele sale erau 
în tempera şi acoperite cu lac. Această presupunere, 
totuşi, este lipsită de orice temei, fiindcă Hals nu cu- 
noştea tempera modernă și emulsia artificială, singu- 
rele procedee prin care se poate imita astăzi ma- 
niera lui Hals. Inafară de aceasta, la cercetarea culo- 
rilor picturii lui Hals, chiar cu o lupă măritoare, sunt 
vizibile treceri ușoare de culori dela tonuri la tonuri, 
inerente culorilor în ulei. 

Hals.picta pe grunturi albe şi cenușii deschise cu 
forme estompate în culori brune. 

In pictura portretelor sale se vede întotdeauna teh- 
nica „alla prima“, în care culorile sunt întinse puter- 
nic cu uleiuri volatile (terepentină etc.) — procedeu 
pe care şi l-a însușit ulterior pictorul englez Gains- 
borough. Aci nu sunt glasiuri, culorile albe şi negre pe 
care, după cum se vede, pictorul le prefera, pătrundeau 
pretutindeni în lumini şi în umbre. Nu se simte răşina 
în materiile liante ale culorilor, fiindcă nu seamănă cu 
culorile lui Rubens sau Rembrandt, pe care Hals fi 
egalează prin puterea expresiei picturale. 
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GRECO (DOMENICO TEOTOCOPULI) 
(1547—1614) 


Greco a fost elevul lui Tizian. Tehnica picturii sale, 
totuşi, se aseamănă puţin cu tehnica profesorului său, 
de care se deosebeşte prin iuțeala și nervozitatea exe- 
cutării, apropiindu-se, până la un anumit grad, de teh- 
nica picturii contemporane. Cea mai mare parte a ope- 
relor sale sunt executate în modul următor: 

Desenul era lucrat în linii tari şi energice pe un 
grunt alb de clei, acoperit după aceea cu o culoare 
brună ca „terre de Sienne“ arsă, astfel ca gruntul alb 
să se străvadă prin ea. Apoi urma modelarea formelor 
cu alb în locurile luminoase şi în semitonuri. Semito- 
nurile dobândeau o nuanţă cenuşie de sidef care nu 
se putea obține printr'un amestec al culorilor. Alburile 
le aşeza deasupra preparaţiei brune, fără a le ames- 
teca cu alte culori, iar în umbre lăsa acelaş ton brun, 
adesea complet intact. După ce se usca această pre- 
paraţie, urma pictarea locurilor luminoase, larg şi 
opac, într'un ton cu mult mai deschis decât în primele 
amestecuri de alburi, ținând seama că la terminarea 
picturii, mai ales glasiurile transparente sunt acelea 
care dau operei tonul şi adâncimea umbrelor. 

Luminile, semitonurile şi umbrele eboşei şi apoi a- 
celea ale picturii, care urma în tonuri transparente, 
erau realizate, probabil, dintr'odată. 


Pentru a reproduce această 
actuale, urmează a se proceda 


tehnică cu mijloacele 
astfel: 

Se ia un grunt alb de cretă şi se execută pe el un 
desen, ca să se străvadă prin stratul transparent al 
culorii brune (,terre de Sienne“ ars), aşezat îndată 


AIE 
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deasupra desenului pe toată suprafaţa tabloului. „Terre 
de Sienne“ se diluiază cu ouă, cu caseină şi lac de 
ulei. In cazul din urmă, culoarea trebue să fie bine us- 
cată. Pentru a se putea lucra repede pe lacul brun de 
ulei, se pot modela formele în alburi cu tempera de 
ouă sau caseină sau alburi frecate cu lac de ulei, al- 
cătuit din trei sferturi lac de terepentină, de mastic sau 
de Dammar şi un sfert ulei de in. In cazul din urmă 
alburile trebue să fie preparate astfel ca să nu aibă 
nevoie de terepentină la pictarea semitonurilor care 
ar putea să dilueze culoarea şi deci să strice efectul. 
După uscarea acestei preparaţii, pictura ulterioară se 
realizează pe calea arătată mai sus. 

Tehnica picturii lui Greco poate fi, după caz, folo- 
sită şi în pictura actuală. Chiar lucrările de dimen- 
siuni mai mari se execută prin această metodă repede 
şi cer o cantitate neînsemnată de culoare, iar durabi- 
litatea picturii, prin folosirea culorilor permanente, 
este garantată necondiţionat. 


CU PRI NS 


Cuvânt înainte . 


Introducere 


|! DESVOLTAREA PROGRESIVĂ A TEHNICII PICTURII 


Metura din antichitate . 
vul mediu și Renaşterea . 


MATERIALELE PICTURII 


aterialele picturii şi prepararea grunturilor peria pictură 
3runturi pe lemn şi pe pânză . re 
uleiurile ni i IDE 
Lacurile 
Coloranţii 


PICTURA 


Tempera . . 

Procedeul mixt al “picturit . 

Metoda flamandă a picturii cu culori de ulei 

Metoda italiană în pictura de ulei. 

Amestecul optic al culorilor în pictura vechilor maeştri 
Trăinicia picturii vechi . $ 


TEHNICA PICTURII DIFERIȚILOR MAEŞTRI 


Leonardo da Vinci 
3iorgione şi Tizian . 
Rafael . 

Correggio 





Pag. 


Tintoretto. 

Veronese . 

Rubens 

Van Dyck 

Rembrandt .. .. . 
Velasquez şi Murillo 

Franz Hals MEA PAI 
Greco (Domenico Teotocopuli) 


D. I. Kiplik — Tehnica picturii vechilor maeștri, Ed. I 

Bucureşti. Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, 1952, 

136 pagini. Ft. 135X210 mm. Lei 2,15. Tipografia Atelle- 

rele grafice No. 4. Dat in lucru 1. II. 1952. Bun de tipar 

20, III. 1952. Hârtie semlvelină mată de 80 gr./m. p. ft. 

54X84/36,3. Tiraj 1210. Coli de tipar 4,25. Coll de edit, 5. 
Nr. 8857/1951. 


Indicele de clasificare pentru bibliotecile mici: 8 R 


118 


119 
119 
124 
126 
129 
131 
132 





